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Vorwort« 



Aufgefordert, meiiie im SonUBenemefter 1860 an der 

Universität Kiel gelialtenen Vorlesungen über Theorie der 
Musik einem grosseren Kreise von Musikern und Dilettan- 
ten zugänglich za madien, luibe ich inich diesem Wunsche 
nm so weniger entliehen zu dürfen g^knbt» als in der 
That eine Schrift^ die den ganzen Kreis der musik&fiBchen 
Theorie umfasste , ohne in die Einzeldisdplincn der Har- 
monielehre» des Ck>ntrapunkt8» der Feimen- und der Com- 
positionslehre speciell einzugehenden allen diesenFIchem 
doch so yie\ enthielte, irie für Jeden, der auf musikalische 
Bildung Anspruch macht « zu wissen höchst wünschens« 
Werth, um nicht zu sagen nnerlasslich ist, als eine Sduift, 
mit andern Worten, die den allgemeinen Theil, die Ein* 
leitung aller jener besonderen IMsdplinen susammeniasste 
und in ihrem inneren Zusammenhange darstellte, durch 
«tete Bückblicke auf die geschichtliche Ausbildung das 
YoUe Verst&ndniss der heutigen Entwicklungsstufe überall 
«erleichterte, und damit für Musiker und Laien gleich wich-' 
tig, aber auch gleich verständlich wäre: als eine solche 
•Schrift, sage ich, bis jetzt nicht bekannt geworden ist. 
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Wer genug Interesse für das innere Wesen der Musik 
hatte f um den Wunsch zu hegen ^ sich damit vertraut sa 
machen« hat hisher das ihn Inteiessirende mühsam aus den 
verschiedenen Lehrbüchern der Spedalföcher zusammen- 
suchen müssen , und er wird doch nur in den seltensten 
Fällen genügende und erschöpfende Belehrung gefunden 
haben. Wenn wir von der unverantwortlichen Vernach- 
lässigung der musikalischen Theorie in dem gewöhnlichen 
Musikunterrichte hier auch absehen wollen : welche Menge 
unglaublicher Irrthümer, völliger Unwahrheiten und baarer 
Sinnlosigkeiten finden wir in den technischen Lehrbüchern« 
besonders in allen Olavierschulen« die sich mit einer Dar- 
stellung des Tonsysternes überhaupt befassen; welcher 
Leichtfertigkeit, Oberflächlichkeit und Zusammenhangs- 
losigkeit begegnen wir gerade in dem begründenden« all- 
gem^nen Theüe der bei weitem meisten Lehrbüdier der 
Harmonie, des Contrapunkts und der musikalischen For- 
men, und wie wichtig sind dagegen gerade die allgemeinen 
Kenntnisse für die Beurtheilung eines so compKcirten« aus 
•0 verschiedenen Elementen susammengesetaten Organist 
mus, wie unsere heutige Musik ; wie wichtig ist es für solche 
Beurtheilung, dass jene allgemeinen Verhältnisse der mu- 
sikalischen Theorie in der Bekanntschaft mit ihrer histori- 
schen Entwicklung eineStütse und eine Erl&uterung finden l 
Es ist unter solchen Verhältnissen kaum zu vcrwun- 
dem, dass die ünbekanntschaft mit dem Wesen der Musik, 
mit setner geschichtlichen Ent^edtung «nd mit dem Zusam* 
■ menhange seiner Elemente unter sich und unter einander 
sich nicht auf die Dilettanten allein beschränlvt, sondern 
in nur noch auffallenderer Weise auch bei den Musikern« 
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s^bst bei tüchtigen und guten MuBikem iast allgemein 
▼erbreitet ist; unter Bolchen. VerhaltniBeen kmn et kaum 
be£Eemden> das« die ente bedeutende fiduifb über die 
Natur der Harmonik und der Metrik vonM. Haupt- 
mann sogar bei den Musikern iast spurlos vorübergegangen 
and, obwohl schon 18S3 ertehmen, bis jetst £ut yoUig 
unverdaut und unverarbeitet geblieben ist, weil die Vor- 
kenntnisse und Voraussetzungen, auf denen sie beruht, zu 
wenig bekannt und geläufig bind. Sonst wäie es unerklär- 
lich, dam eine wirklich kridsche, wirklick wisaenochafi^ 
liehe Kritik dieaee Budieej die der Schrifit selbst wie ihren 
Lesern so ausserordentlich nutdich •ein wurde, bis jetzt 
noch immer gefehlt hat ; sonst wäre es unerklärlich , dass 
selbst erst in diesem Jahre erschienene musikalisch-theore- 
tische Lehrbacher die Hauptmann'schen Forschungen 
und Besultate ganzlick bei Seite scilieben und ignoriren, 
die trotz ihrer vom Nebel der Analogieen umhüllten Gestalt 
und trotK ihrer theils auseinandergesogenen, theils susam- 
mengedi&ngten Formen, die ihnen auf dem Procruatesbette 
der Sehelling-HegeTschen Philosophie gegeben sind, doch 
wahrlich dazu angethan erscheinen, für die Theorie der 
Musik eine neue Epoche zu begründen. Ich wünsche, die 
vorli^^den Vorlesungen mSgten dazu beitrsgen, die Be- 
kanntscbaflt mit dem Wesen unsezes Tonsystems so weit 
und allgemein zu verbreiten, dass Hauptmann's Buch, 
wenn auch nur allmahlig, seine richtige Würdigung finden 
konnte ; es ist bis jetat wohl verehrt und angestaunt , aber 
leider nur sehr wenig verstanden« 

Das Vorliegende wird also als eine Einleitung zu jedem 
Lehrbuche eines spedellen musikalisch-theoretischen Fa- 
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clies, es wird ulso als eine Eiganzung zu jedem unter den 
gegenwärtigen Verhältnissen fast noth wendig mangelhaften 
und i[i]igen%enden Musikunterrichte betrachtet werden 
können, und es wird sich, wie ich hoffe, für Musiker eben 
so nützlich und fordernd erweisen, wie für Dilettanten, 
wenn Jene auch mehr ihnen Bekanntes und Geläufiges 
darin finden werden, als Diese; freilich ist es schwer, beim 
Aussprechen dieser Erwartung den Wunsch su unter* 
drücken, dass die Zahl der ^lusiker, die in einer Darstellung 
der mu^kalischen Theorie Belehrung zu suchen uöthig hät- 
ten, geringer sein mdgte, als sie leider in Wahrheit ist. 

Der Grunde, um derentwillen den folgenden Darstel- 
lungen trotz späterer Umarbeitung ihre ursprüngliche Form 
von Vorlesungen belassen wurde, sind mehrere; erstens 
wird die Form der gesprochenen Bede immer eindring* 
Hdber sein, wenn nur gelehrt, nur selten oder gar nidit 
durch Kaisonnemcnt deducirt werden soll, ferner weist 
diese Form schon darauf hin, dass die Schrift nicht speciell 
für Musiker, sondern fOi jeden Gebildeten bestimmt ist, 
wie sie endlich dem Musiker und jedem Leser andeutet, 
dass der Gegenstand in seinem Zusammenhange dargestellt 
ist, dass wenn die Darstellung auch nicht eine rein wissen- 
schaftliche genannt werden kann 9 sie doch so viel von 
wissenschaldicher Behandlung an ndk tragt, wie för die 
Theorie der Musik, bei ihrem Zusammengesetztsein aus ver- 
schiedenen JEilementen und bei den noth wendigen Betrach- 
tungen ihrer geschichtlichen Ausbildung, überhaupt su- 
l&sstg erscheinen wollte. 

Kiel 1860. 

Dr. H. Oesterley. 
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Einleitung. 



Bekanntschaft mit dem Wesen unserer heutigen 
Miuik« mit der Oiganisation des Materials^ aus dem man* 
kaiische Kunstwerke geschaffen^ und mit den Gesetaen, 
in deren gewissenhaflter Befolgung allein solche Kunst* 

werke componirt und in einer der Absicht des Componi- 
8ten entsprechenden Weise zur Ausführung gebracht, wie- 
dergegeben werden küiinci) — die Bekanntschai t juit dicseii 
Dingen, mit den Grundlagen und den noth wendig fiten 
Vorkenntnissen jeder Art. von musikalischer Thätigkeit 
also» ist gerade die Seite der musikalischen Ausbildung, 
die gewöhnlich am meisten« die eigentlich vollständig und 
gänzlich vernachlässigt wird. Diese Vemachlassigang hat 
ihren Grund wohl theils in derUntuchtigkeit der gewöhn» 
liehen Musiklehrer, theils aber auch in dem Ghmge der 
mubikaliBchen Ausbiiduug selbst, di ' gewöhnlich und vor 
allen Dingen darauf ausgeht, einen möglichst hohen Grad 
technischer Fertigkeit in der Behandlung eines musikali- 
schen Instrumentes zu gewinnen « und die desshalb in so 
Iruher Jugend, auf einer ?o niedrigen Stufe geistiger 
Entwicklung begonnen wird» dass an einVerständniss der 
oft schwierigen und verwickelten Verhältnisse des Ton- 
systems nicht 2U denken ist, vielmehr auch der tüchtigste 
und gewissenhafteste Lehrer Tollkoinmensufiieden gestdlt 

Oet t er ley, Theorie d. Musik. 1 
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sein musS; wenn er seinen Schüler mit den ersten und 
für das practische Studium der Musik unentbehrlichsten 
Vorkenntniflsen^ mit den Noten und den einÜEichsten Tact- 
Terbältnissen Tertrant gemaokt bat. 

Im Fortgange der mneikalischen und sonstigen Aus- 
bildting des Schülers sollte freilich jeder Lehrer es 'sich 
2ur Pflicht machen, ihm wenigstens die Gnindzüge des 
musikalischen Systemes auseinander zu setzen, und ihm 
damit eine ganz wesentliche Erleicliterung für jede Seite 
musikalischer Thätigkeit zu verschaffen; aber liier trifft 
allerdings die meisten Lehrer der Vorwurf der Untüchtig- 
keit oder der Gewissenlosigkeit: gewöhnlich lernt der 
Schüler nur instinktartig und ohne Bewusstsein das Sich- 
tige treffen^ und wo es am Besten ist, da wird ihm hier 
oder da, bei vorkommender. Gelegenheit das Eine oder 
Andere gesagt, aber ohne rechten Zusammenhang und also 
auch ohne rechten Nutzen. 

So kommt es denn, dass die ganz unverhältnissmässig 
grosse Mehrzahl der Musiktif ibenden in völliger Unwis- 
senheit über die einiachsten j&lementarkenntnisse der Mu- 
sik lebt, dass sie, wenn nicht gerade über die Einrichtung, 
doch über das Wesen der Tonleitern, Yorzeichnungen^ 
Schlüssel etc. vollständig im Unklaren ist, der etwas ver- 
wickeLteren, aber eben so wichtigen rhythmischen und bar* 
monischen Verhältnisse gar nicht su gedenken ; so kommt 
es, dass wir bei jeder Gelegenheit gute Musik ohne Ver- 
ständniss und unmusikalisch vortragen hören, dass trotz 
der Unmasse schlechter Musik, die alljährlich fabricirt 
wird, der Nachfrage doch niemals genügt werden kann, 
und dass eine Unfähigkeit des Urtheils über musikalische 
Dinge herrscht, die Jedem in die Augen springt. Und diese 
ganze liederliche Musikwirthschaft, wie sie jetzt leider all- 
gemein verbreitet ist, hat ihren Grund allein in der un- 
glaublichen und unverantwortlichen Oberfl&cUicbkeit, 
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mit der alles niclit waS tecfamsche Fertigkeit ganz direct 
ausgehende Studium betrieben wird, denn in musikali- 
schen Schöpfungen ist der Zusammenhang zwischen Kör- 
perlichem und Geistigem, oder, wenn Sie lieber wollen, 
swiBchen Technischem und Künstlerischem noch weit inni- 
ger, als selbst in den lebendigen Geschöpfen; in musilub- 
Hachen Schöpfungen kann aas einer verlorüppelten Technik 
niemals eine gesunde ktlnfltlerischeTh&tigkeit hervorgehen j 
und jede Technik, sd sie theoretisch oder practisch, die 
nicht auf einer klaren Einsicht in die inneren Verhältnisse 
unseres Musiksystems basirt ist, muss als eine verkrüppelte 
bezeichnet werden. 

Diese Lücke in dem gewöhnlichen Gange der musi- 
kalischen Ausbildung auszufüllen, wollen die gegenwärti- 
gen Vorlesungen Gelegenheit geben. Es ist dabei wohl 
natürlich, dass den musikalisch Gebildeten unter Ihnen 
manches schon Bekannte begegnen muss, aber vielleicht 
sind Ihnen diese Ptinkte nicht in ihrem Zusammenhange 
mit den übrigen Zweigen des Tonsystemes bekannt , und 
"vielleicht nicht in dem Zusammenhange mit ihrer Wurzel, 
mit der historischen Entwicklung. Das ist es aber gerade, 
was diese Vorlesungen Ihnen bieten mögten : einen Ein- 
blick in das Wesen der heutigen Musik^ wie es sich in sei- 
ner geschichtlichen Entwicklung ausgebildet hat. 

Doch mögen Sie nicht erwarten, dass ich Ihnen von 
dem Systeme der Musik eine systematische Darstellung 
geben könnte, eine Darstellung, die nach wissenschallr 
lieber Methode von Einem Prinzipe ausginge und in der 
Verwirklichung und Entfaltung dieses Frinzipes den Or- 
ganismus des ganzen Systemes auseinanderlegte ; eine sol- 
che Behandlung lässt der uns vorliegende Gegenstand nicht 
2a. Es ist eben unsere heutige Musik nicht das Resultat 
eines einzelnen Prinzipes , wie es sich im Laufe der Jahr- 
hunderte entwickelt und entfaltet hat, es ist die Tonkunst 

1* 



Digitized by Google 



4 



mcht auf Einen lotsten Grund mrucksaiiilLreE^ wie unsere 
FhiloBophie in dem Frinsipe des Wissens» unsere Beligion 
in dem Principe der Offenborungj und wie auefa die dritte 

Seite des geistigen Lebens der Mensclien , die Kunst , die 
Kunst im Allgemeinen, in Einem rriti/ipe ihren letzten 
Grund hat, in dem Triebe nämlich, alles von der Natur 
Gescha£fene geistig noch einmal zu schaffen ; die Einzel- 
kunsty die wir Musik nennen, ist eine Verbindung von 
mehreren Elementen^ die sich so innig durchdringen, wie 
irgend eine chemische Verbindung, und die nur in dieser 
unzertrennlichen Verbindung Das bilden > was heute mit 
dem Namen Musik bezeichnet wird. Die Tonkunst ist ein 
Organismus, der, wie Alles in der organischen Natur, we- 
sentlich aus (lici Elementen zusanjinengesctzt ist; wie alles 
Organische wesentlich Kolilenstofi', Wasserstoff und Sauer- 
stoff enthält, so besteht alle Musik wesentlich aus Melodie, 
Harmonie und Rhythmus ; wie die drei organischen Grund- 
stoffe durch das Hinzutreten eines vierten, des Stickstoffes« 
eine Beihe von neuen Bildungen eingehen , so giebt das 
Hinzutreten ^nes vierten j des lebendigen Wortes« zu den 
drei musikalischenElementen Veranlassung zu einer Menge 
von neuen Kunstformen und Tonschöpfungen; und wie 
endlich durch das Ausscheiden Eines der organischen Be- 
standthcile alle Körper in Gefahr kommen, den unorgani- 
schen Dingen zugezählt zu werden, und entweder übel- 
riechende Kohlenwasserstoffe oder blosses Wasser bilden, 
so hat weder die Musik der Alten« die das harmonische 
Element ihren Schöpfungen entzog« noch die kirchliche 
Tonkunst des Mittelalters, die den Bhy thmus für unwürdig 
und unheilig hielt« sich zu dem Begriffe einer organischen 
Musik erheben können, obwohl gerade die mittelalterliche 
Kirchenmusik ihrem Systeme den Namen des »Organon« 
beilegte. 

So klar und unzweifelhaft wir nun heute die Musik 
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als eine Verbindung dreier verschiedener Elemente erken- 
nen, so hat es doch nicht an Versnchen gelehll, sie ans nur 
Einem oder doch wenigstens aus nur Zweien dieser Bestand- 
theile philosophisch zu constndren, wie man die gesammte 
NatOTj das Weltall, und wie man dieGSeacliichte oonttniirt 
bat; und diese Venoche reichen noch bis in die neueste 
Zeit hinein. So lange die Theorie der Musik ausschliess- 
lich von den Philosophen und Theologen untersucht -und 
gelehrt wurde, so lange ist weder in alter noch in neuerer 
Zeit irgend auch nur einigenuaa&sen Erspriessliches aus 
musiktheoretischen Untersuchungen hervorge^rnngen ; spä- 
ter kam die Behandlung dieser Theorie in die üände der 
Physiker und Mathematiker, und diese haben wenigstens 
über EinCapitel der Musiklehre Licht verbreitet« über die 
Lehre von den Klang- und Ton Verhältnissen , aber dies 
Capitel ist auch das Einzige« das physikalische und mathe- 
matische Wissenschaft aufzukl&ien berufen war; die acu- 
stische und mathematische Behandlung des Klanges ist das 
einzige bisher mit Erfolg rein wissenschaftlich dargestellte 
Capitel in der ganzen musikalischen Theorie geblieben, sie 
ist der AniVtng einer Musiklehre, der aber wohl niemals 
eine Fortsetzung und einen Schluss finden wird^ weil aus 
d^ mathematischen Bestimmung der Kiangverhältnisse 
allein niemals eine genügende Erklärung der harmonischen 
und rhythmischen Verhältnisse gewonnen werden kann. 

Zuletzt örst haben sich die Musiker selbst mit Unter- 
suchungen über das Wesen der musikalischen Elemente 
beschäftigt, und hier sind denn endlich Kesultate gewonnen, 
die allen billigen Anforderungen vorläufig genügen müs- 
sen, Resultate, von denen sich allerdings weder die Philo- 
sophen noch die Mathematiker haben träumen lassen. Das 
melodische Element war durch die aeustischen Unter- 
suchungen genügend erforscht, die Lehre von der Har- 
monie war in allen ihren Gesetzen und Regeln für den 
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practischen Gebrauch längst festgestellt, und auch von den 
rhythmischen Verhältnissen war wenigstens so viel bekannt, 
als uns die philologische Metrik lehren konnte , was frei- 
lich bis jetzt nicht ganz viel hat bedeuten wollen ; trotz 
alledem gab es eine Menge von Funkten , die unerforacht 
und unerklärt blieben , gab es eine Menge von allgemein 
befolgten Greaetzen und Begdn, deren Grund man nicht 
aufzufinden im Stande war, und es blieb Nichts übrig, als 
ansun^men, dass alles Unerklärte und Unergrnndete sei- 
nen Grund in dem Zusammentreten der drei Elemente 
habe, dass aus dem innigen Zubannnenhange, in dem diese 
Bcstandthcile zu aller Musik stehen , alle die Erscheinun- 
gen und Gesetze abzuleiten seien, die aus der Beobachtung 
des Einzelnen nicht hatten erklärt werden können. Den 
Zusammenhang zwischen Melodie, Harmonie und Rhyth- 
mus, seine Ursachen und seine Wirkungen zu erklftren, 
das war also die Aufgabe > aber gerade yon diesem Zusam- 
menhange wusste man bisher so gut wie gar Nichts. 

Den ersten und wichtigsten Schritt zur Erklärung 
dieses Zusammenhanges und der daraus sich ergebenden 
Erscheinungen und Gesetze gcthan zu haben, ist das Ver- 
dienst des ersten jetzt lebenden Theoretikers, Moritz 
Hauptmannes, Cantor und Musikdirector an der Tho- 
masschule in Leipzig, der 1853 sein Werk: über die 
Natur der Harmonik und der Metrik herausgab^ 
und in ihm die Beobachtungen und Er&hrungen eines 
ganzen Lebens niederlegte; es ist dies das bedeutendste 
Buch, das je über musikalische Theorie geschrieben wurde. 
Natürlich kann es nicht meine Absicht sein , Ihnen hier 
eine erschöpfende oder auch nur eingehende Kritik dieses 
Werkes zu geben, ich niuss micli auf wenige flüchtige Be- 
merkungen beschränken, die nicht einmal naher motivirt 
und belegt werden können, und da mag denn allerdings 
der nicht zu umgehende Tadel leicht ein wenig hart und 
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unlnUig «racheiiien» er ist es aber in Wahrheit nicht. Wir 
dürfen uns namHch nicht verhehlen , wie es nur tief n 
beklagen iit, dass Hauptmann uns seine reichen und un- 
flchätibaxen Beobachtungen in einer Form vorgelegt hat, 
die einen grossen Theil seines Verdienstes wieder aufhebt, 
dass er dieselben zu einem halb philosophischen, halb mysti- 
schen Schematismus consti'uirt hat, der, aus einer uüt Vor- 
liebe betriebenen Beschäftigung mit der neuesten Periode 
der deutschen Philosophie entstanden , uns der Wahrheit 
nicht miher bringt, sondern sie mit einem philosophischen 
Dunkel umhuUt» das der Sache, der Erkenntniss des We- 
sens der musikalischen Elemente und ihrer Verbindnngf 
durchaus nur schaden kann und wirklich durchaus nur ge- 
schadet hat. Es bietet übrigens dieser Versuch, die Theorie 
der Musik auf Grund der Schelline^- Ilegerschen Unter- 
suchungsmethode und Weltanscliauung zu entwickeln, eine 
interessante Parallele zu den Bemühungen Gottfried 
H e r m an n's , die Metrik nach den Grundsätzen der Kant- 
sehen Philosophie darausteUen; Hauptmann wird demsel- 
ben ürtheil ver&llen müssen, das über Hermann längst 
gefldlt ist : Beider Arbeiten beruhen auf Spielereien mit 
'Analogien, ^e auf irgend welchen wissenschaftlichen 
Werth keinen Anspruch haben. Es ist die Analogie ein 
vortreffliches Mittel, um diuiiit, w ie mit einem Reflexions- 
spiegel, den Gegenstand der Beobachtung von allen Seiten 
recht beleuchten zu können ; wenn man aber denselben 
Gegenstand mit mehreren Spiegeln sugleich und von ver- 
schiedenen Seiten beleuchtet, so entstehen gar su leicht 
kaleidoskopische Bilder, die allerdings eine hübsche Spie- 
lerei sind, SU einer genaueren Kenntniss des Beobachteten 
aber doch wenig beitragen können. Wenn aber gar aus 
solchen Analogien ein ganzes Syst'em construirt wird, so 
können wir davon nichts Anderes erwarten , als dasselbe 
Unheil, das die Constructionen der deutschen Philosophie 
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über die Wissenschaft gebracht haben; Geschichte nnd 
Naturwissensdiaften haben sich noch heute nicht völlig 
von den Experimenten erholt, welche die Constmctionen 

unserer neuesten Philosophie mit ihnen anstellten — über 
sie ist aber das Urtbeil schon gesprochen. Wenn wir also 
die Methode der Hauptraann*schen TTntersachuiigcn als 
unphilosophisch imd unwissenschaftlich zurückweisen müs- 
sen^ und das mn so mehr , als sie gerade den Schein einer 
philosophischen und wissenschaftlichen Methode anniiointy 
und das gans hesonderfly weil an ein Buch von solcher Be- 
deutung» das ohne Zweifel den Anfang einer neuen« wiB- 
senschaftüchen Behandlung der musikalischen Theorie 
bilden wird, stets der Maassstab der strengsten wissen- 
schaftlichen Kritik angelegt werden mubs, so haben wir 
dagegen alles auf dem Wesce der Tnduction von ihm Er- 
forschte^ trotz mancher Irrthüuier besonders im metrischen 
Theile , mit der grössten Hochachtung und Anerkennung 
aufzunehmen» und ich werde Ihnen selbstverständlich das 
Wichtigste von den Besultaten desselben mittheilen» wenn 
es auch nicht möglich ist» von vornherein darauf einyu* 
gehen» weil diese Untersuchungen gerade einen grossen 
Theil Dessen als geläufig voraussetzen, mit dem ich Sie 
hier erst bekannt zu machen vorhabe. 

Was nun den Gang und die ATioi dnung meiner Vor- 
lesungen anlangt, so habe ich Sie schon darauf hingewiesen, 
dass die Darstellung eine rein wissenschaftliche nicht sein 
kann; ich werde xuerst jedes einzelne der drei Elemente 
unserer Musik Ihnen darsulegen haben und dabei oft in 
die nähiere und fernere Vergangenheit zurückgreifen mus- 
Km, mn Ihnen den heutigen Zustand aus seiner geschicht- 
lichen Entwicklung verständlich zu machen, ich werde 
erst zuletzt alle drei Bestandtheile als ein Ganzes, eben als 
unsere heutige Musik zusammenfassen können , um Sie 
dann mit einer Beihe von Gesetzen bekannt zu machen» 
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die diese Elemente ewig zu' dnem Ganxoi lUManinendriii- 
gen y und nm Ihnen endfich eine weitere Beihe von Ge* 

setzen vorzulegen , die erst aus diesem zusammengesetzten 
Ganzen sich ergeben haben. Damit wird denn unsere Auf- 
gabe gelöst sein, wir werden damit den t bergnng zu der 
practischen Musiklehre gefunden haben^ zu der Lehre von 
der fiarmonie, dem Contrapunkt, den musikalischen For- 
men und der Compoflition Dinge^ die hdb hier natürlich 
fem bleiben miaasen. 
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Wenn es imzweifelliaft ist« dass die Musik in ihrer 

geschichtliclien Entstehung mit dem melodischen Elemente 
und zwar lait dem einstimmigen Gesäuge begonnen liat, 
60 ist CS seit den Hauptmann'schen Untersuchungen eben 
so zweifellos, dass die Intervalle jener Melodie Nichts sind 
als harmonische Bestimmungen, als Intervalle einer Har- 
monie. £s mag Ihnen einen Beweis abgeben für den in- 
nigen Zusammenhang« für die innere Zusammenhörigkeit 
von Harmonie und Melodie« dass wir die Lehre von der 
Harmonie eben so wohl aus dem melodischen Elemente« 
der Tonleiter, als umgekehrt die Gesetze der Tonleiter aus 
hannoiiischen Bestimmungen ableiten können. In beiden 
Fällen aber müssen verschiedene Punkte als bekannt an- 
genommen werden , von denen wir vorläufig noch Nichts 
wissen; wir müssen entweder den Begriff des Dreiklanges 
als gegeben voraussetzen, um aus der Harmonie die Melo- 
die« oder den Begriff der Tonleiter« um ans der Melodie 
die harmonischen Verhältnisse entwickeln zu können. 

Für unsem Zweck scheint es am passendsten« jetzt wo 
es nur darauf ankommt, die Elemente einzeln zu betrach- 
ten^ dem natürlichen, geschichtlichen Fortgange sich an- 
zuschliesspn , und von der Melodie, der Tonleiter auszu- 
gehen; wir haben dabei« wie gesagt« die Xonleiter als 
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bekannt vonrassufletsen, detea inneres Weien dch erat 

spater darlegen lässt, und deren Begriff wir vorläufig ganx 
äosserlich dahin feststellen , dass die Tonleiter eine Beihe 
von fünf grossen und zwei kleinen Secunden ist, und dans 
durch die verschiedene Auieinauderiolge der grossen und 
kleinen Secunden eine Anzahl von verschiedenen Tonlei- 
tern entsteht, von denen jedoch in der heutigen Musik nur 
noch Zwei gefaraucfalich nnd, namHch die Beihenj die ihre 
beiden kleinen Secnnden entweder von der dritten rar 
vierten und siebenten cur achten, oder von der sweiten aur 
dritten und fünften zur sechsten Stufe stehen haben , und 
die wii Dur- und Moll tonleiter nennen. Ohne Erhöhungen 
und Erniedrigung-en einzelner Töne findet sich die Dur- 
scala in der Secundenreihe von C am, dieMoHconstruction 
in der Folge von A aus. 

Wir nehmen die Durtonl^ter als Voraussetsung an, 
die Beihe grosser und kleiner Secunden, wie sie sich von 
C aus darstellt: 

-c-Jr-^zf ■ = — 

Unsere Notirungsweisc lässt die verschiedenen Grös- 
sen desselben Intervalles nicht erkennen, grosse und kleine 
Secundeustu£en stehen auf dem Liniensysteme in gleicher 
Entfernung, von Linie zu Zwischenraum oder von Zwi- 
schenraum zu Linie, dagegen lässt sich die Verschiedenheit 
der halben Töne B — F und H — C von den grossen Se> 
cunden auf der Tastatur des Claviers sehr leicht erkennen. 

Nachdem so der Begriff der Tonleiter vorläufig und 
äusserlich festgestellt ist, haben wir zuerst das Material zu 
betrachten, aus dem diese Tonleiter, wie alle Melodie und 
alle Musik überhauj)t besteht. Auf welche Weise die ver- 
schiedenen Grade der Klanghöhe entstehen, wie sie ent- 
weder durch verschiedene physikalische Eigenschaften der 
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IcHngenden Körper, oder durch Tenchiedene Knftemw- 

kung auf dieselben hervorgebracht werden, liegt uns noch 
fem , es kommt jetzt nur darauf an, den Umfang aller 
musikalisch verwendbaren Töne in Beziehung auf ihre 
Höhe und Tiefe kennen zu lernen. Dieser Umfang ist 
ziemlich unbegrenzt, er enthält über neun Octaven, das 
heisBt^ da der Unterschied an Hohe und Tiefe durch die 
verschiedene Ansdü oder Schnelligkeit der Vibrationen 
des klingenden Körpers daigestellt wird, das menschliche 
Ohr kann die Klanghdhe ^nes Tones noch deallich unter* 
scheiden, wenn er mindestens 7 und höchstens 24,000 
Schwingungen in der 8ecundc macht. Musikalische oder 
künstlerische VerwcnduHL; findet jedoch dieser Umfang bei 
Weitem nicht, wir benutzen selten mehr« als einen Umfang 
Ton sieben Octaven. 

Die unendliche Menge von Abstufungen innerhalb 
dieses Umianges kann musikalisch nur cum kl^sten Theile 
verwendet werden, doch ist es eine durchaus &lsche An- 
sicht , dass unsere Musik keine kleineren Unterschiede 
kenne^ als kleine Secunden oder halbe Töne, deren die 
Octav bekanntlich zwölf enthält. Erstens sind die ver- 
schiedenen grossen und kleinen iSecunden unter sich kei- 
neswegs gleich , wir haben grosse Secunden, die im Ver- 
haltniss von 8 : 9 (C— D) und von 9 i 10 (2> — ^; , kleine 
Secunden, die im Yerhältniss von 15 : 16 {E — F) und 
ihnliche Intervalle, die aber nicht kleine Secunden, son- 
dern höchstens halbe Töne genannt werden dürfen, die im 
Verhiltniss von 24 : 25 (C — CUt) verschieden sind. Die 
uns bekannte Reihe von Tönen zeigt folgenden Unterschied 
von Secunden : 

In dieser, der diatonischen Tonleiter findet sich also 
das Verhiltniss noch nicht, es ist dies die Bezeichnung 
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für die eigentlich chrüinatiüchen Verbchiedenheiten , die 
durch Vorzeichnungen entstanden sind, z. B, C — Cis, 
Des — Z> , G — G%8. Bei Weitein feinere Unterschiede 
ergeben sich aber aus den sogenannten enharmonischen 
Verschiedenheiten, Dis — Es, Gis — As, Hia — C ("Vits)» 
und ein noch weniger bekannter Unterschied liegt in der 
Terz irgend eines Tones (O — JD — E) und dessen vierter 
QahA(C^O^I)^A--JS), der'duroh das VerhftltnisB 
*%i ausgedrückt wird. Diese feineren Verschiedenheiten 
gehen bei ciavierartigen Instrumeiiteu aikidings völlig 
"verloren, da sie für die enhannonisch verschiedenen Töne 
nur Eine Taste und nur Eine Saite haben , bei gebildeten 
Sangern und Instrumentisten sind sie aber sehr wohl zu 
untcnrscheiden, und selbst der Mangel an den Clavieren ist 
kaum SU beklagen, da jedes Ohr jene feineren Unterschiede 
doch hört, durch hamonische Gesetze gezwungen wird, 
sie zu hdren^ obgleich sie materiell gar nicht zu hören sind, 
aus dem ein&chen Grrunde, weil sie gar nicht vorhanden 
sind, weil dieselbe Ciaviersaite nicht zwei verschiedene 
Töne angeben kann, wenn sie nicht umgestimmt ist. Es 
bedarf z. B. durchaus nicht eines musikalisch fein gebil* 
deten Ohres , imi das Intervall hü — <^ als T e r z zu ver- 
stehen, obwohl seine beiden Töne anscheinend denselben 
Klangunterschied haben als die Secunde O — da eben 
für hü und e nur eine und dieselbe Saite erklingen kann, 
und umgekehrt wird man die Töne c — <;ehen so unzwei- 
felhaft als Secunde verstehen. 



An dem vorstehenden Beispiele lassen sich noch zwei 
andere Intervalle unterscheiden, die ebenfalls gleiche 
Klanghöhe zu haben scheinen und doch innerlichst ver- 
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schieden sind , die kleine Secunde (a, his — m) und der 
übermässige Einklang {hy c — eis). -Beide Fälle liefern uns 
ein E^ci^piel von der Gewalt der musikalischen Gesetze, 
die uns hier zwingt, harmonische und melodische Verschie- 
denheiten aufzufassen, die scheinbar gar nicht vorhanden 
sind; und wir werden Ähnliches auch bei der Betrachtung 
der rkythmischen VerhältnisBe wiederfinden. 

Ich habe schon miehifach die Namen der Töne oder 
der yerBchiedmen Tonhöhen gebraucht^ ohne Sie mit der 
Entstehung dieser Namen, und besonders ohneSie mit dem 
Grunde bekannt zu machen, aus dem sich die Unordiiuiig 
in der Reihe der Tonnamen erklart, die von den Buch- 
stabennamen des Alphabets hergenommen sind. Der Grund 
dieser Unordnung ist ein ganx xnialliger. Die alte und 
mittelalterliche Musik betrachtete den Ton, den wir heute 
A nennen, als den Noimalton ihres Systemes nnd die aeo* 
lische Tonleiter, die von diesem Tone aasging, als die nor- 
male, während später und heute noch von dem Tone O 
und der C-dur-Tonleiter ausgegangen wird, die damals die 
ionische hiess. Jene aeolische Tonleiter war nach unserer 
heutigen Bezeichnungsweise die Keihe : 

> ■ ■ ■ 

Dasselbe, was w ir heute ^-moll-Tonleiter nennen. 

Als man anfing, seit Gregor dem Grossen (f GOl) 
die Namen der Buchstaben zur Bezeichnung der verschie- 
denen Tonhöhen zu gebrauchen, hiess die aeolische Ton- 
leiter 

A . B . C . D . £ . F . G . a 

der Reihenfolge der Buchstaben geiiiäss ; von B nach C 
war eine kleine becunde, wie jetzt von H nach C. Nach- 
dem später, wie gesagt, O der Normalton geworden war, 
schrieb man noch immer C. D* E. F, G» A. B. c, man 
nannte noch immer der Ordnung gemäss was heute H 
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heisst. Die chromatischen \ c ränderungen der Töne , ihre 
Erhöhung oder Erniedrigung durch H oder 9, waren damals 
noch nicht bekannt« es stellte sich erst bei Guido von 
Arexzo (103S) das Bedürfoiss heraufl, die bisher nur von 
C am gebildete Beihe von Secunden auch von andern Tö* 
nen^ xanächst von F aus zu beginnen^ wobei denn die 
Nothwendigkeit hervortreten nrasste, von der dritten aar 
vierten Tonstufe, dem E — F der C- Reihe entsprechend, 
eine kleine Secundc, einen halben Ton ru bilden. Dieser ' 
neue Ton , der also eine halbe Tonstuie niedriger, als das 
damalige ilf war, erhielt nun gleichfalls den Namen ^, wie 
er auch densdben Platz auf dem Liniensysteme erhielt, 
und man unterschied das neueingeführte B durch den 
Kamen B*moUe> weiches B, während daa ursprüngliche 
hartes B, jB-durtmi genannt wurde. Die UnbequemHch* 
keit der gleichen Benennung aweier verschiedener Töne 
wurde endlich Veranlassung, dass man zu dem nächsten, 
noch unbenutzten Buchstaben des Alphabetes griff, nun 
aber nicht dem ursjinlng-lichen 5 seinen bisherigen Namen 
liess, sondern, wie wir gleich sehen werden, vielleicht 
durch die Schriftzeichen der Töne veranlasst, dieses h 
nannte, dem neugebildeten, erniedrigten Tone dagegen 
definitiv den Namen h gab. So ist die Unordnung in der 
Buehstabenbenennung der Töne aus der ersten öhromatt* 
sdien Veränderung einee Tones entstanden, und es ist bei 
uns in Deutschland leider auch dabei geblieben , nachdem 
die später nothwendig gewordeneu Erhöhungen und Er- 
niedrigungen durch Anhängung der Silben is und es an 
die ursprünglichen Buchstabeunamcn bezeichnet wurden, 
während in England und Holland unser H wirklich noch 
B heisst , und zwar zum Unterschiede von dem erniedrig- 
ten B in £ngknd dshaip, in HoUand &kruis, das ernied- 
rigte selbst aber dflat resp. ^bemol. In Italien, und Frank- 
reich sind dieBuchstabennamen seit Guido überhaupt nicht 
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in auaschliesslichein Gebrauche gewesen, man benotete 

die von ihm erfundene Solmisation zur Bezeichnung 
der Töne, welche dieselben nach den Anlangssilben eines 
Hymnus an den heil. Johannes benannte: ut (später do), 
re, mi,fa, sol, la, unserer Keihe c, d, e,/, a entspre- 
chend* Da dieser Solmisation, den Guido*6chen Hezachor- 
den gemiss« ein besonderer Name für die siebente Stule 
fehlte, hat tnan sich einige Jahrhunderte hindurch mit der 
' beschwerlichen Mutation beheiz müssen, die eine gren» 
eenlose Verwirrung in die BeseichnuDg der Töne gebracht 
hat ; da die Bezeichnung des zweiten halben Tones h — o 
oder a — b nur durch die Silben mi — fa geschehen 
konnte, so musste der Ton A, la, wenn das Semitonium 
h — c war, den Namen re, wenn es a — b war, den Na- 
men mt annehmen, wonach a nur mit der Benennung^ — 
la — mi — re genau bezeichnet werden konnte, und aus 
demselben Grunde jeder Ton drei oder 'vier verschiedene 
Benennungen erhielt, die nur in ihrer Gesammtheit die 
Lage des Tones unzweifelhaft festzustellen vermogten. 
Endlich erfand man für die siebente Stufe den Namen si, 
damit hörte alle Verwirrung auf, und in dieser Gestalt ist 
die Solmisation noch heute bei den romanischen V ölkem 
im Gebrauche. 

Mit der Entstehungsgeschichte des ersten chromati- 
schen Tones und seines Namens hängt die Entstehung un- 
serer heutigen Vorzeichnungen oder Versetzungszei- 
chen genau zusammen. Man gebrauchte n&mlich vor Er- 
findung unserer heutigen Notirungsweise, der Noten, die 
Buchstabennamen der Töne nicht allein in der Sprache, 
sondern eben so wohl in der Schrift. Als nun der Buchstabe 
B zwei Töne bezeichnete, schrieb man das ursprüngliche, 
nicht erniedrigte B eckig, mit Mönchsschrift, b> ^ 
quadratum, das erniedrigte aber rund, mit lateinischer 
Schrift, b, b, S rotundum. Diese Bezeichnung wurde auch 
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beibehalten, wenn jeder Ton auf dem Liniensystem seinen 
bestimmten, unverkennbaren Platz erhielt, und wurde auch 
noch beibehalten, als die schriftliche Befeichnnng der Töne 
nicht mehr mit Buchstaben , sondern mit Noten geschah, 
nur dass man jetzt das Zeichen des harten oder weichen b 
der Note vorsetzte. Consequent behielt man bei den später 
auch an anderen Tönen ertorderlich gewordeiuMi Erniedri- 
gungen diesen Gebrauch bei, dass die natürlichen und die 
erniedrigten Töne denselben Fiats auf dem Liniensysteme 
einnahmen, aber durch ein vorgesetztes eckiges oder run- 
des b unterschieden wurden. Das runde b ist noch heute 
als Zeichen der Erniedrigung gebrauchlich, während das 
Bequadrat im Laufe der Zeit Corruptionen erlitten hat, 
Ton denen man nicht weiss , ob sie Grund oder Folge 
sind; b erhielt später die Gestalt tj (^) und !>, und es ist 
nicht entschieden , ob diese Veränderung aus dem neuefl ' 
Buchstaben h entstanden ist, oder ob die Corruption zu 
dem neuen Namen Veranlassung gegeben hat. Zuletzt erst 
erscheint unser |, das eigentlich 6cancellatum heisst, und 
ursprünglich wirklich ein doppelt durchgestrichenes b ge- 
wesen ist, sum Zeichen, dass es nicht erniedrigen, sondern 
sogar noch erhöhen sollte. (Die Gestalt des Kreuzes ^ 
finden wir in gar nicht alten gedruckten Noten noch sehr 
häufig.) 

Ich habe schon erwähnt, dass man zur Zeit Gregor's 
des Grossen die Buchstaben auch zur schriftlichen Be- 
zeichnung der Töne gebrauchte. Diese Bezeichnungsweise 
konnte für den blos liturgischen Gesang von geringem 
Tonumfänge wohl genügen^ um so mehr, als nur alte, 
durch langen Gebrauch bekannte Mdlodien auf diese Weise 
aufgezeichnet wurden; für Compositionen von grösserem 
Umfange, besonders för neue Compositionen zeigte sich 
jedoch bald das Bedürfniss, eine besondere Notenschrift 
zu haben, die die Höhe oder Tiefe der Töne auch dem 
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Auge sofort versinnlichte. Die erste derartige Zeichenschrift 
sind die Neumen, Tonzeichen, die aus Punkten, Häk- 
chen, Strichen und Schnörkeln bestehend, einfach über 
den Text gesetzt wurden, und durch ihreStellang dieTon- 
höhe« durch ihre Gestalt die Inflezion, das Steigen oder 
Fallen der Stimme darstellen sollten. Diese erste Neumen» 
Schrift hatte aber eine unausbleibliche Verwirrung unter 
den Sängern zur Folge, da die Zeichen nach dem Augen- 
jUciassc allein unmöglich richtig gesetzt, noch viel weniger 
aber richtig gelesen Avcrden konnten; man zog also erst 
Eine Linie über den Text und schrieb die Neumen nach 
Gutdünken darüber oder darunter, später gebrauchte man 
zwei Linien , eine rothe und eine gelbe , welche die Stel- 
len der Töne C und F darstellten^ und brachte die dazwi- 
schen liegenden Töne nach dem Augenmaasse an. 
' • Sobald aber sdt Hucbald von Flandern (f 990) 
die ersten Anfange in der Harmonie gemacht waren, musste 
die Mangelhaftigkeit der bisherigen Neumensclirift, bei der 
man sich immer noch um eine oder zwei Stufen irren 
konnte, auf die Nothwencligkeit hinweisen, jedem Tone 
seine besondere, feste Stellung auf dem Liniensysteme zu 
geben. Gruido von Arezzo half diesem Mangel dadurch ab, 
dass er eine dritte Linie unter F und eine vierte zwischen 
J'und Ciiog, und dabei nicht allein die Linien, sondern 
auch die Zwischenräuhie benutzte, wodurch denn jeder 
Ton seinen unzweideutigen Platz erhalten hatte. 

c I (roth) 

/ = (g«lb) 

Bei der weiteren Aubbiklüi)<_r der Harmonie, die ein 
Zusammensingen mehrerer verschiedener Stimmen mit sich 
brachte, musste natürlich darauf gedacht werden, ein glei- 
ches Anfangen imd Aufhören dieser verschiedenen Stim- 
men möglich zu machen, es muasten die Tonzeichen neben 
ihrer Bedeutung für die Tonhöhe auch noch die Zeitdauer 
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ausdrücken, wahrend welcher ein I on anssrchalten werden 
sollte. Man nahm also den Punkt auf oder zwisdien den 
vier Linien als Zeichen der Tonhöhe an , und gab diesem 
Punkte verschiedene Gestalten, die ausdrückten, wie lange 
ein solcher Ton xa erklingen hatte. Damit ist der Anfang 
der mensururten oder Mensoral-Mnatk gegeben ^ die wir 
aber erst bei der Betrachtung der rhythmischen Verhältnisse 
kennen lernen werden. 

Auf dieser Stufe ist die musikalische Nodmng das 
ganze Mittelalter hindurch stehen geblieben, und die (Tot- 
tesdienstliche Musik der römischen Kirche ist sogai" bis auf 
den heutigen Tag noch nicht weiter gekommen. Ob wir 
die Musik auf yier, oder, wie es jetzt gebräuchlich ist, auf 
fünf Linien notiren, ist natürlich ganz gleichgültig, da 
man sich in beiden Fällen der Hülfslinien bedient, wenn 
der Umfang der Tone den Umfang de^Iiniensystems über- 
schreitet. Durch den mebrstimmigen Gesang aber, tmd 
besonders durch die Instrumentahnusik hatte sich der Um- 
fang der musikalisch verwendeten Töne so sehr erweitert, 
dass die Menge der Hülfslinien beim Lesen und Schreiben 
sehr unbequem geworden sein würde , und man hatte ein 
sehr naheliegendes Mittel, diese Unbequemlichkeit zu ver- 
meiden. Man war von je her gewohnt, die beiden Linien, 
die den Flatz der Tdne C und F andeuteten, vorn mit die- 
sen Buchstaben 2u beseichnen, man hatte spater wohl auch 
nur Eine dieser Linien so bezeichnet,' da es Tollkommen 
genügend sein musste, den Platz Eines Tones zu wissen, 
um auch alle anderen danach bestimmen zu können. So- 
bald man nun die Bedeutung der beidcm bezeichneten Li- 
nien vertauschte , sobald man die obere Linie F, oder die 
untere C nannte, hatte man den Umfang des Systems nach 
beiden Seiten hin bedeutend erweitert; und so ist es wirk- 
lich geschehen, man ist sogar noch wmter gegangen, und 
hat nach Bedürfniss jeder der Tier Linien entweder die 

2» 
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Bedeutung de« Tones C, oder die von F gegeben. Auch 

unsere heutigen sogenannten Schlüssel sind nichts An- 
deres als Zeichen oder Vcrzcrrimi^pn der Buchstaben O 
und F, zu denen später noch y hinzugekommen ist. 

Ir '> = 3 = /■• ^ 6 = S- 

Neben der Bezeicbnnngsweise durch Noten sind die 
Buchstabonnanien der Töne in der Sprache überall, und 
auch in der Schrift da, wo Notcnlinien unbequem waren, 
in Gebrauch gewesen, und sind es noch heute; aber da 
sich diese Namen von acht zu acht Tönen wiederholen, so 
würden sie gtin^ unnütz sein, wo es darauf ankommt, einen 
bestimmten Ton einer bestimmten Octav zu beseichnen, 
wenn man sich nicht damit behelfen wollte» die Stellung 
des zu bezeichnenden Tones auf dem liniensysteme anzu- 
geben, z. B. zu sagen, das C, das im Violinschlüssel zwi- 
schen der dritten und \ icrten Linie Hegt. Diese Mehrdeu- 
tigkeit oder Ungenauigkeit in der Bezeichnung der Töne 
durch ihre Buchstabennamen kann auf zweierlei Weise ver- 
mieden werden. Erstens dadurch, dass man die Länge 
einer gedeckten Orgelpfeife bezeichnet, die zur Hervor- 
bringung des fraglichen Tones erforderlich ist; z. B. eine 

solche Pfeife muss acht Fuss lang sein, um ^« " uuzu- 



geben» für Länge von vier Euss» 

von zwei Fuss« ^— von einem Fuss etc. erforderlich. 

Uneigentlich benennt man dann nicht allein den Ton C, 
sondern die ganze Octav bis zum folgenden nächst höheren 
C nach der Pfeilenlänge des ersten (7, und sagt also acht-, 
vier-, zweifüssige Octav etc. Die zweite Weise, einen Ton 
ohne Noten genau zu bestimmen» schreibt sich noch von 
der Zeit Gregorys des Grossen her. Gregor benutzte für 
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die tieffte Octav die gronen Boehstaben, far die folgende 
die kleiDen, imd wenn seine Melodie bis in die dritte Octav 

hinaufstieg, nahm er die kleinen Buohstaben doppelt. Da» 

her nennt man noch heute die mit dem achtfüssigen C be- 
ginnende Octav die p^rosse , die nächstfolgende die kleine, 
nur bei den höheren Üctaven hat man eine bequeme Ab- 
änderung gemacht 4 man setzt bei der dritten Octav die 
kleinen Buchstaben nicht mehr doppelt, sondern macht 
-ober die einfachen einen Querstrich « in der nAchstfolgen- 
den deren zwei (e, c) etc. und nennt danach anch die Tone» 
wie die ganzen Octaven ein-, zwei-» dreigestrichene. Die 
tiefer als das grosse C liegende Octav wird dnrch den Ans* 
druck Contra- Octav bczf ichnct, während man, freilich sel- 
tener vorkommende , noch tiefere Tone allein nach der 
Ffcilenlänge zu benennen pflegt; das Q dieser untersten 
Octav hat eine Länge von 32 Fuss. 

Ausser den bisher, erklärten Notirungsweisen wäre 
noch eine letzte wenigstens vorlaufig zu erwähnen» ich 
meine die Ge neralbasss ehr i f t. Vom Generalbass macht 
man rieh im gewöhnlichen Leben eine durchaus verkehrte 
Vorstellung ; man denkt rieh darunter meistens den Inbe- 
griff alles musikalisch- theoretischen Wissens, während er 
in Wahrheit eine recht harmlose Sache ist. Der General- 
bass oder die Generalbabsschrift ist Nichts als eine musi- 
kalische Zeichen- oder Ziffemschrift, in der man gewöhn- 
lich nur die Bassstimme notirt und die über den Bassnoten 
übenden Intervalle durch Zahlen und einige andere Zei- 
chen andeutet» die man über jene Noten setzt. Diese Zah- 
len und Zeichen heissen Signaturen oder Bezifierungen» 
der Generalbass hrisst desshalb auch bezifferter Bass. Die 
Kunst, einen bezifferten Bass zu schreiben und zu lesen, 
besteht alüo nur darin, die Bedeutung seiner Zahlen und 
Zeichen zu kennen , und es erfordert das allerdings eine 
Bekanntschaft mit der Intervallen- und Accordlehre und 
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mit der Lelire von den Harmonieverbindungen, aber auch 

nicht xiei mehr. Es bedeutet dabei jede Zahl das Intervall 
von der Bassnote aufwärts, und die übrigen Zeichen bezie- 
hen sich auf die etwaigen Erhöhungen oder Erniedrigun- 
gen dieser Intervalle. Die Zahlen sind also nichts Anderes 
als Tonzeichen, aber ohne jede rhythmische Bedeutung; ihr 
rhythmischer Werth kann nur aus den Noten des Basses 
erkannt werden. Eine Abbreviaturschrift vird die Beziffe- 
rung erst dadurch^ dass man die Beseichnung der mdsten 
Intervalle fordässt, und nur die characteristischen angiebt ; 
so bedeutet die blosse Note ohne jede Zahl den Dreiklang, 
eine 7 den Septimenaccord , wobei also immer einige Zah- 
len als selbstverständlich weggeblieben sind. Dies nur vor- 
läufig, um Sie erst mit allen Arten der Tonbezeichnung 
bekannt zu machen ; das Nähere kann erst spater, bei der 
Betrachtung der harmonischen Verhaltnisse dargelegt 
werden. 
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Wenn wir nach diesen einleitenden und vorbereiten- 
den Bemerkungen nun zu unserer eigentlichen Aufgabe 
übergehen, so haben wir zuerst die melodischen Verhält- 
nisse für Rieh, und unter ihnen zunächst die Lehre von den 
Intervallen genauer kennen zu lernen. Mit dem Worte 
Intervall wird ZM'eicrlei bezeichnet: erstens das Verhält- 
nias sweier Töne in Beziehung auf ihre Höhe oder Tiefe» 
und xweitens die Entfernung dieser beiden Töne Ton 
einander, ihr ITnter schied an Hohe oder Tiefe. Jede im 
Tonaystem denkbaie Entfernung hat einen besonderen 
Namen , der Euniehst von der Anzahl von Tonstnfen her- 
geleitet ist, die diese Entfernung uiniasst. Unter dem Aus- 
drucke w Tonstufe« veistt hen wir aber die Aufeinandei*folge 
von Tönen, die Ihnen unter der Benennung » Tonleiter a 
schon bekannt ist , eine nacheinanderfolgende Reihe von 
fünf gansen und zwei halben Tönen. Zwei in dieser Beihe 
anfetnanderfolgende Töne» oder vidmehr deren Unterschied 
an Höhe und Tiefe bildet Eine Tonstufe; um es noch deut- 
licher zu sagen , Tonstufe ist die Entfernung yon einer 
Stelle des Liniensystems zur nächstfolgenden ; Sie wissen, 
die Bestandtheile der ronlciter werden in ihrer Auiein- 
anderfolo^e so notirt, dass sowohl Linie n wieZwibc henräume 
benutzt werden^ von einem Tone zum nächstfolgenden also 
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so weit ist, wie von Zwischenraum zu Linie oder vou Linie 
zu Zwischenraum. 

Das Verhältnis« von zwei Tonen auf derselben Stufe^ 
denelbe Ton zweimal oder von zwei verschiedenen Stim- 
men axigcgebeuj heisst Einklang, Unisonus; von zwei Tö- 
nen , die um Eine Tonstufe von einander entfernt sind, 
heisst der erste, der, von Avelchem aus die Stufenzahl ge- 
zählt, das Intervall bestimmt wird, Prime, der andere 
Secunde. Es miiss hierbei bemerkt werden , dass es falsch 
ist, wie gewöhnlich geschieht, bei der Erklärung eines 
Intervalls zu sagen , der untere, tiefere Ton heisse Frime> 
und der höhere Secunde j Terz etc. ; da man die Stufen 
ebensowohl nach unten zahlen kann^ wie nach oben uoß. 
das häufig wirklich thut^ muss man den Begriff der Ftime 
dahin feststellen, dass sie der Ton ist, von dem aus die 
Stufen gezählt werden, und man muss, um sich präcis und 
unzweideutig auszudrücken, bei der Bezeichnung eines 
Intervalls immer beifügen, ob es nach oben oder nach un- 
ten gezählt ist^ man muss sagen : Oberterz und üntr rterz^ 
wie man ganz allgemein zu sagen gewohnt ist : Oberdomi' 
nant und Unterdominant (Dominant ist die Bezeichnung 
der Quint in harmonischer Bedeutung). Das Intervall von 
zwei Secunden» in dem ein Ton^ von seiner Prime an ge- 
zählt, die dritte Stufe einnimmt, heisst Terz, eben so diese 
dritte Stufe selbst. Die Terz ist also nichts Anderes als die 
Summe von zwei Secunden, oder, genauer, die Summe der 
Entfernung zweier aufeinanderfolgender Secunden. So ist 
die Quart das Intervall von der ersten zur vierten Stufe, 
oder die Summe von drei Secunden, und so weiter Quint, 
BexX, Septime^ Octav» None, Decime^ so dasa die lateini- 
sche Ordnungszahl der Tonstufen, die ein Ton von irgend 
einem andern als Prime ab gezählt einnimmt, den Namen 
dieses Tones in seiner Intervallbedeutung und zugleich drai 
Namen für dies Intervall selbst abgiebt. 
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Für Intervalle^ die w^ter sind als die Becime, ge- 
braucht man neben den fortkufenden Zablennamen Un- 
dedmej Duodecime, eben so gern die Benennung Quart, 
Quint der Octav, wie man anch selbstrerBt&ndHch bei der 

Bezeichnung der Intervallbedeutung eines Tones die latei- 
nischen Namen ganz umgehen und dritte, fünfte, siebente 
Stufe sagen kann , was aber natürlich Beides bei der Be- 
seichnung der Entfernung, des Intervalles selbst nickt 
angeht. 

Die Bezeichnung der Tone und ihrer Entfernungen 
nach der Anzahl der Stufen, das Zählen der Stufen allein 
reicht aber nicht aus, um die Grosse eines Intervalls genau 
zu bestimmen , denn es können, wie Sie schon wissen, In- 

tir\alle von derselben Stulenzahl und doch von verschie- 
dener Grösse sein, wir müssen also noch besondere Unter- 
scheidungsnamen haben, mit anderen Worten, wir müssen 
die in einem Intervall enthaltenen Tonstufen nicht allein 
zahlen, sondern auch messen. In der Keihe natürlicher, 
chromatisch nicht veränderter Töne, in der Tonleiter, wie 
wir sie bis jetzt kennen gdemt haben, finden wir schon 
eine Menge Intervalle von gleichen Zahlennamen aber un- 
gleicher Grösse; wir finden znn&chst zwei verschiedene 
Maasse, die durch die Beiwörter Gross und Klein nnter- 
schicfkn werden. Wir üjiden zuerst grosse und kleine 
Secunden, und zwar, wie Sie wissen, fünf grosse und zwei 
kleine, denen wir aber durch Erhöhungen und Erniedri- 
gungen noch eine Menge anderer bdlfdgen können« Ich 
mögte Sie hier erst auf eine Benennung aufmerksam ma- 
chen, die leicht zu MissverständniBsen Anlass giebt; man 
gebraucht für die Ausdrucke »grosse und kleine Secunde« 
eben so hftufig die Namen » ganzer und halber Ton « ; es sind 
das (bis auf eine spätere Beschränkung) zwei verschiedene 
Ausdrücke für eine und dieselbe Sache, und es ist ver- 
standlich, dass das Wort Ton in Verbindung mit den Ad» 
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jectiyen Halb und Gans nicht Das sein kann, was man ge- 
wdhnlidi unter Ton verateht« nftmlich ein Klang von be* 
stimmter ToohSke, sondern dass Ton in dieser Verbindung 
ein Verhfiltnias von zwei Tönen xa einander ausdrflckt, 

eben ein Intervall, das man sonst auch Secunde nennt. 
Die gewöhnliche Bedeutung des Wortes Ton ist aber über- 
all so geläufig und feststehend, dass man als Lehrer oft den 
seltsamsten Vorstellungen von halben und ganzen Tönen 
begegnet. Wie verschiedene Secunden, giebt es auch ver- 
schiedene Terzen j und zwar ist die Terz« ab die Summe 
von zweiSecunden« gi^oss« wenn diese zweiSecunden zwei 
ganze Tone» Beide gross sind« wahrend die kleine Terz 
aus einer grossen und einer kleinen Secnnd zusammen- 
gesetzt ist. 



£s müssen also in der Tonleiter alle Terzen klein sein, 
die einen der halben Töne £ — F und H — c in sich 
schliessen, alle anderen sind gross. Eine aus zwei kleinen 
Secunden zusammengesetzte Terz kann in der uns bekann- 
ten Tonreihe nicht vorkommen, weil in ihr die beid^ hal- 
ben Töne nicht nebeneinander lit gi n. 

Ausser S( r unden undTerzcn können noch deren hm- 
kehrungen, ISej^timen und. Sexten gross oder klein sein, 
und nruss die Sext entweder aus vier grossen und einer 
kleinen — d) oder aus drei grossen und zwei kleinen 
Secunden (jS^ — e) bestehen , während die Septime ent- 
weder fünf grosse und eine kleine« oder vier grosse und 
zwei kleine Secunden enthalten wird. Die übrigen Inter- 
valle sind sSmmtHch rein, das heisst, sie haben nur Eine 
Form, wo Secunden und Septimen, Terzen und Sexten 
gross und klein sein, also zwei Gestalten annehmen kön- 
nen. Dass die Octav« und damit auch der Einklangs Das 
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ist, was man mit dem Worte Bern beieicliDet, ist allgemein 
anerkannt; leider lebien aber die meistenLehrbächer noch 
immer^ es gäbe anch grosse nnd kleine Quinten nnd Ouar- 

ten, obwohl dieselben Lehrbücher an anderen Stellen, z. B. 
bei der Darstellung der Tonarten und ihrer Verwaiidtschal- 
ten mit Recht nur reine Quinten annehmen; durch die 
Zulassung von grossen und kleinen Quinten wird aber der 
Begriff von Gross und Klein eben so wie der von Bein voll- 
ständig Terwischt, und wenn es widersinnig ist, grosse nnd 
kleine Quinten an statuiren, so ist die Annahme dieser 
Formen für die Quart, als die Umkehrung der Quint, wo- 
möglich noch unremlbAftiger. Dieintenralle, die nur Eine 
Form haben, wo andere gross und klein sein können, 
nennt man also rein oder lässt sie ganz olmt' Ii t i wort, man 
sagt die reine Octav oder die Octav, die reine Quint oder 
die Quint« pie Octav mussaus fünf grossen und zwei klei- 
nen Secunden, eben aus dem ganzen Inhalte der Tonleiter 
bestdien, wahrend seine Umkehrung, der Einklang aus 
gar Nichts bestehen wird, sein Inhalt ist gleich Null. Die 
Quint enthält drei grosse und eine kleine, die Quart zwei 
grosse und eine kleine Secunde. 

Der Begriff der sogenannten reinen Intervalle wird 
Ihnen noch nicht ganz deutlich sein, und ich Labe aller- 
dings ein characteristisches Unterscheidungszeichen zwi- 
schen üein und Gross oder Klein noch nicht angeben kön- 
nen. Wir haben bis jetzt aweierlei verschiedene Grössen 
defselben Stufenzahl kennen gelernt, die äusseriich nur 
daran zu unterscheiden waren, dass Gross alt einen halben 
Ton grösser wie Klein, Klein als einen halben Ton Idmner 
wie Gross nch daxstellte. Es giebt aber noch zwei fernere 
Formen, noch swei yerscMedene Grössen mdir, als Gross 
und Klein. Wir haben Intervalle, die noch einen halben 
Ton grösser sind, wie Gross, die übermässig heissen, 
und andere, die noch einen halben kleiner als Klein sind. 
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und die heissen. vermindert. Ana der gresBenXerx C — B 
2. B. kann ich dordi Erhöhung des C oder Erniedrigung 
des B eine kleine bilden; um eine verminderte hervor- 

zubringen, uiüssen wir aber beide Vorzeichriungcn setzen, 
eis — Bs, ebenso muss aus der kleinen Terz D — F erst 
eine grosse gemacht werden , ehe sie zu der übermassigen 
Form Des — Fia übergehen kann. Anders ist das Verhalt- 
niss aber bei den reinen Intervaljen ^ was grosser ist wie 
Bein, ist gleich nbermtudg, was kleiner, gleich vermindert. 
In nnserer Tonleiter sind alle Octaven und Einklänge rein, 
dagegen enthält sie eine verminderte Quint H. — f und 
eine übermitesige Quart F — J7, aUe anderen Quinten und 
Quarten sind aber gleichfalls rein. 

Es Hessen sich ausser diesen vier, resp. fünf verschie- 
denen interv'^allmaassen sehr wohl noch mehrere denken, 
die doppeltübermässig und doppeltvermindert heisseu wür- 
den, sie sind aber nicht gebräuchlich, weil sie harmonisch 
verhftltnissmässig nur sehr selten Verwendung finden 
können* 

Ich muss Sie nun auf einen Funkt hinweuen, der 
nicht allein für das rechte Verständnis« der harmonischen 

Verhältnisse von äusserster Wichtigkeit ist, sondern auch 
in der ganz gewöhnlichen musikalischen Bildung kaum 
entbehrt werden kann, obgleich eine genaue Kenntniss 
desselben im Vergleiche zu seiner Wichtigkeit unglaublich 
selten ist; es ist das die Mehrdeutigkeit der Intervalle^ 
ein Punkt, auf den ich Ihre Aufmerksamkeit nicht genug 
hinlenken kann. Wir haben aus der Betrachtung der In- 
tervallenverhältnisse gesehen, dase aus dem blossen Namen 
des Intervalls und b^nders aus der Notirung desselben 
auf dem Liniensysteme seine Grösse in Beziehung auf die 
Stufenzahl, die es enthält, sehr leicht zu erkennen ist, der 
Name Secund sagt eben, dass das Intervall von der ersten 
zur zweiten Stufe gemeint ist, der Käme Terz bedeutet 
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nichts Anderes als das Intervall von der ersten zur dritten 
Stufe; wir wissen, dass von Linie zum nächsten Zwischen- 
raum und umgekehrt immer eine Secuude, dass von Linie 
zu Linie^ von Zwischenraum zu Zwischenraum immer eine 
Ters ist, und wir wissen endluli, dass Vorzeichnungen 
irgend welcher Art, mögen Bielji, oder 1) heissen, auf die 
8tafezisahl> die ein Intervall enthält und auf den davon 
abgeleiteten allgemeinen Namen durchaus ohne £influfls 
änd. Wir haben dagegen auch gesehen» daaa die Intervalle 
ausser ihrer gezählten noch eine gemessene Grösse haben, 
und dass diese aus der Nutirung allein lucht erkannt wer- 
den kann , datä dazu auch eine Kenntniss des inlialts an 
halben und ganzen Tönen, also eine Bekanntschaft mit der 
Construction der Xonleiter erforderlich ist. Wenn es also 
unter Voraussetzung dieser Bekanntschaft mit den Verhält- 
nisaen der Tonleiter sehr leicht ist, ein Intervall, das rich> 
tig notirt ist, richtig zu beurtheilen und zu benennen, so 
ist es unmöglich, nur nacb dem Gehöre, oder nur nach der 
Stellung der Töne auf dem Claviere einem Intervalle sei- 
■ nen rechten Namen zu geben oder es richtig zu verstehen, 
weil da allerdings sein Inhalt an ganzen und halben Tönen, 
nicht aber seine Stufenzahl zu erkennen ist. 

Die Mehrdeutigkeit der Intervalle besteht also darin, 
dass zwei oder selbst drei Intervalle gleichen Inhalt an 
halben und ganzen Tdnen haben, und dabei doch eine ver- 
schied^e Anzahl von Tonstufen enthalten können. Das 
Intervall o — des ist unzweifelhaft eine kleine Secunde, 
wie aus der Stellung desselben auf den Notenlinien erkannt 
Avird, aui denen die beiden Töne zwei aufeinandurlulgende 
Stellen einnehmen; das Intervall c — eis dagegen ist Nichts 
weniger als eine kleine Secunde, da beide Töne auf der- 
selben tStufe stehen. Wenn c — c ein Einklang ist, muss 
c — eis natürlich gleichfalls ein Einklang sein, aber nun 
nicht ein reiner, sondern ein übermAssiger Einklang. Aus 
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blosser Bequemlichkeit jedoch wendet man diese piäcise 
Bezeichnung nur da an, wo eine genaue Intcrvnllbestiin- 
mung von Wichtigkeit ist ; wo Nichts auf die genaue Be- 
sümmung ankommt , sieht man von dem rechten Namea 
ab imd nennt ein solches Intervall meistens einen halben 
Ton; niemals aber soUte man es eine kleine Secund 
nennen, und wir können die vorher angenommene Gleich- 
bedeutang der Ausdracke » kleine Secund « und » halber Ton« 
jetzt dahin beschränken, dass »kleine Secunde« nur eine 
einzige , » halber Ton « aber zwei Bedeutungen hat , n ilm- 
Hch die von kleiner Secund und die von überinä^higem 
Einklang, oder dem Intervalle, dessen einer Ton chroma- 
tisch erhöht oder erniedrigt ist, während der andere auf 
derselben Stufe seine unveränderte Gestalt behalten hat. 
Wir werden also z. B. niemals sagen dürfen, die cbroma- 
lische Tonleiter sei eine Beihe von lauter klemen Secunden, 
vielmehr ist diese, obgleich sehr häu%e Ausdruckswdse 
durchaus falsch ; wir werden höchstens sagen können , sie 
sei eine Reihe von halben Tönen, wodurcli sie äusserlich 
genügend bezeichnet ist, obwohl sie im Grunde aus einer 
lieihe von kleinen Secunden und übermässigen Einklängen 
ausammengesctzt ist. 

Das Umgekehrte findet bei den enharmonischen Ver* 
haltnissen Statt. Die Töne eis — des, dia — 09 f e — etc. jli 
haben eine scbeinbar ganz gleiche Klanghöhe^^ da auf dem 
Claviere für beide Tdne nur Eine Saite vorhanden ist; 
gleichwohl werden sie auf dem Papiere als Secunden nicht 
zu verkennen sein, da sie zwei aufeinanderfolgende Stellen 
des Liniensystemes einnehmen. Von C nach des ist un- 
zweifelhaft eine kleine Secunde ; wenn dies Intervall nun 
durch Erhöhung des c zu eis um einen halben Ton ver- 
engert wird , so muss es natürlich eine Secunde bleiben, 
aber es wird nun zu einer Secunde geworden sran» die klei- 
ner ist wie klein« also Termindert heissen muss. Wenn der 



Digitized by Google 



31 



übermässige Einklanf: iiiisserlich der kleinen Secunde glich, 
so hat nun umgekehrt die verminderte Secund eine äu88er- 
liche Ähnlichkeit mit dem reinci: Einklänge. 

Wie alle enbarmoDUchen Töne physikalisch «mathe- 
matisch wirklich Yenchieden sind« so kdnnen aie auch in 
Thier faamionischeii und IntervalleBbedeutang als Nichts 
weniger wie als Einklänge verstanden werden* sondern sie 
sind gerade Das, was Tom Einklänge am wmtesten entfernt 
ist, eben Secunden; und der Reiz der Harmonieverbin- 
dungen , die wir enharmonische Verwechslungen nennen, 
liegt gerade in der scheinbaren Gleicbbeit des Ungleich- 
axügßn; in der Verbindung desisi'-dur- mit dem As-daX' 
Dreikknge liegt der Reiz nur in der Verwechslung der 
Bedeatong des Tones Oü in die seiner verminderten Se* 
cand As; die enharmonische Verwechslung ist also musi- 
kalisch genau Dasselhe* was wir in der Sprache ein Wort- 
spiel nennen. 

Eben so können Secunden und Terzen einen gleichen 
Inhalt haben, das gewöhnlich als C — D und als grosse 
Secunde aufgefasste Intervall kann als His — D vermin- 
derte Terz sein. Zwei Intervalle aber, die fast gleich häufig 
vorkommen und desshalb um so weniger verwechselt wer- 
den sollten* sind die Übermässige Secund und die 
kleine Tera. Die überml^ssige Secunde kommt auf der 
sechsten zur siebenten Stufe einer Art der Molltonleiter 
vor* und die Schwierigkeit, mit der das Verst&ndniss die- 
ser Scala oft verknüpft ist, hat fast stets ihren Grund allein 
in der 1 iiklarheit über die Intervallcnverhältnisse. Da die 
Tonleiter ihrer Idee nach eine Reihen iolge von Secunden 
ist, so versteht sich von selbst , dass das Intervall von der 
sechsten zur siebenten Stufe ebenfalls eine Secunde sein 
muss, dasB diese Stufen in der .«i-moU-Tonleiter z. B. / — ffi$, 
nicht 9bex/ — as heissen müssen* da sonst von der sechsten 
aur siebenten eine kleine Ters (/ — os)* von der nebenten 
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:^ur achten ^tuie (as — a) aber ein übermässiger Einklang 
stehen würde. Eine ähnliche Mehrdeutigkeit haben alle 
andere Intervalle glticlii'alls , übermässige Terz und reine 
Quart, übermässige Quart und verminderte Quint, über- 
mässige Quint und kleine Sext etc., und es leuchtet ein^ 
dass ame diese Mehrdeutigkeit in der enhannomschen Ver- 
wechslung der Bedeutung des einen Intervalltones ihren 
Grund hat, und dass die Veranlassung zu dieser Mehrdeu- 
tigkeit, der gleiche Inhalt an halben und ganzen Tönen, in 
der Mehrdeutigkeit des Ausdrucks »halber Tonu seine Er- 
klärung findet, der eben so wohl zur Bezeichnung der Se- 
cunde, wie des übermässigen Einklanges gebraucht wird. 

Es wären noch einige Worte über die schon mehrfach 
erwähnte Umkehrung der Intervalle zu sagen. Diese 
Umkehrung besteht darin, dass man den tieferen Ton eine 
Octav höher, oder den höheren um eine Oetav tiefer legt, 
wenn das Intervall nicht weiter als eine Octav ist ; in die- 
sem Falle muss man, um eine Umkehrung hervorzubringen, 
entweder Einen der Intervalltöne um zwei Octaven, oder 
alle beide um je Eine versetzen, aus 

1, 2, 3, 4 wird 

8, 7, 6, 5 und natürlich umge- 
kehrt aus 8, 7, 6, 5 

1, 2, 3, 4; 
ebenso muss aus 9, 10, 11, 12 

7, 6, 5, 4 werden, wenn die Inter- 
valle eine wirkliche Umkehrung erleiden. Die Umkehrung 
erstreckt sich aber nicht blo« auf die Stufenzahl der Inter- 
valle, sondern die Maassverschicdenheitcu werden gleich- 
falls umgeki lu t , aus Gross wird Klein, aus Übermässig wird 
Vernundert und umgekehrt, während aus der Umkehrung 
der reinen Intervalle immer wieder nur reine hervorgehen 
können; und es wird Ihnen hieraus deutlich sein, wesshalb 
keine grossen und kleinen Quarten eidstiren können, wenn 
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nur reine Qninten angenommen weiden; es ist denhalb 
unmöglich, weil die Umkehrang der reinen Quint niemals 
eine grosse oder Meine Quart bilden kann, sondern ntu: 

eine ebenfalls reine Quart. 

Die Bekanntschaft mit der Intervallenlehre erlaubt 
uns, nun die Verhältnisse der Tonleitern etwas grnaucr 
zu betrachten. £s ist Ihnen bekannt, dass die Tonleitern 
Reihenfolgen von fünf ganzen and zwei halben Tönen 
sind, die sich lediglich durch die verschiedene Aufeinander* 
£»Ige der grossen nnd kleinen Secunden, oder was dasselbe 
sagt, da alle übrigen gross sind, die sieh lediglich durch 
die verschiedene Stellung der beiden kleinen Seeunden 
unterscheiden. Der heil. Ambrosius (von 374 — 397 Bi- 
schof von Mailand) war der Erste, der seit Entstehung der 
christlichen Musilc solche Tonreihen aufstellte , und zwar 
vier. Diese Tonleitern waren die Secundenfolgen von D, 
Bf F und G aus, die Reihen, in denen die beiden halben 
Tdne von der iweiten zur dritten und von der sechsten zur 
siebenten Stufe bei der Enten standen, wihrend ihre Stel- 
lung bei der Zweiten Ton eins zu zirei und fönf zu sechs, 
bei der Dritten von vier zu fönf und sieben zu acht und 
l)ei der Vierten von drei zu vier und sechs zu sieben war ; 
Sie sehen, den heute gebräuchlichen entsprach keine Ein- 
ige der Ambrosianischen Tonleitern. Die alten griechischen 
Namen dieser Eeihen £elen ganz fort, man nannte sie nur 
erster, zweiter, dritter, vierter Ton. Die'^e vier Reihen 
jreichten für den damaligen einstimmigen Gesang voUkom- 
jnen aus, so lange der Umfang der Melodieen sich nicht 
über die Octav kinaus erstreckte; da die Hauptbewegung 
dieser Melodieen aber innerhalb der fünf ersten Stufen 
lag, so konnte ein Heruntergehen derselben unter die erste 
Stufe nicht ausbleiben , und man war desshalb genöthigt, 
jeder der vier Tonieitern nach unten noch drei Töne bei- 
zufügen. Obgleich dadurch im Grunde an dem Character 

O« it« rl« 7, Thsori» d, ICuiik. $ 



Digitized by Google 



34 



der bisherigen Tonleitern Nichts geändert wurde ^ da we- 
mgstens vorläufig die Tonica, die erste Stufe ^ und also 
Audi die SteUung der halben Tone Dieselbe bliebe bo wur- 
den doch die aus jener Vermehrnng entstandenen Bethen 
als Tier besondere Tonleitern betrachtet ^ die durch den 
Namtii riagalische unterschieden wurden und denen 
gegenüber die vier ursprünglichen den Namen Authen- 
tische erhielten. So waren acht Tonreihen entstanden, 
aus denen sich die bekannten acht Kirchentöne entwickel- 
ten, die sich durch das ganze Mittelalter hindurch erhalten 
haben .und die noch jetst in der GottesdiensUichen Musik 
der katholischen Kirche ausschliesslich gebraucht werden. 
Sp&ter im Mittelalter sachte man zur Bezeichnung dieser 
Tonleitern auch die alten Namen .der griechischen Ton« 
arten wieder herv^or und vermehrte ihre Zald bib auf zwölf, 
80 dass man sechs Authentische und sechs Plagalische 
hatte, nannte die Ersteren, die Reihen von C, D, E, F, G 
und ^ aus ionische, dorische, phrygische, lydische, mixo* 
lydische undäolische, während man die sechs Plagalischen, 
die Beihen von G, H, D und E aus durch Vor- 
setzung der Vorsilbe Hypo- Tor den Namen def entspre- 
chenden authentisdien Tonart bezeidmete. 

AnthentiBch. Plagaliseh. 
C— c ionisch. O — (/ hypoionisch. 
D — d dorisch. I. A — a hypodorisch. II. 

E — e phrygisch. III. H — A hypophrygisch. IV. 
F~f lydisch. V. C—c hypolydisch. VI. 

G — g uiixoiydisch. VII. D — d hypomixolydiBch.r VIII, 
A—a äolisch. E — e hypoaoliseh. 
(Die r&miflchen Zahlen bedeuten die acht Xirchentöne , die unge- 
raden ftind authentisch, die geraden plagaliach.) 

Es liegt auf der Hand^ dass diese systematische Ein- 

theilung in zwölf Tonleitern ohne jede practische Bedeu- 
tung bleiben musste, da fünf der plagalischen Beihen, die 
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hypoionisclie, hyjuKlonsclic, hypolydische, hypomixolydi- 
sclae und hypoäolische schon unter den authentischen auf- 
gefolurt waren; wirklich verschiedene Beihen kann es nur 
lieben geben, so viele ^ wie Stufen innerhalb der OctaT 
enthalten eind. Aber auch von den übrigbleibenden waren 
swei 2a jeder harmonischen Verwendung durchaus un* 
brauchbar, d^e lydische, weil sie keine reine Quart, die 
hypophrygische , weil sie keine reine Quint enthielt, F — 
fi'ist übermässige Quart, H — verminderte Quint. Um 
die lydische Tonleiter harmonisch ver^x-ndbar zu machen, 
kam Guido von Arezzo eben daiauf , ihre vierte Stufe H 
zu erniedrigen, sie zu B zu machen; damit war sie aber 
der ionischen völlig gleich, sie hatte, wie diese, ihre bei- 
den halben Töne auf den Stufen 3 : 4 und 7:8« Es waren 
also nur noch fünf Tonarten, die ionische (C), dorische 
(/)), phrygische {E), hypolydische {G) und äolische {Ay 
wirklich im Gebrauche, und auch diese traten mit der Aus- 
bildung der Hainiouie sich immer näher, gingen immer 
mehr in einander über. Es waren besonders zwei harmo- 
nische Forderungen, die diese Vermischung der alten Ton- 
leitern herbeiführten, das Bedürfhiss einer grossen Septime^ 
eines halben Tones von der siebenten zur achten Stufe,. 
dessen Erfüllung sich selbst die solische, unsere heutige 
Holltonleiter nicht entsiehen konnte, und die modulatori- 
sche Nothwendigkeit, von jeder Tonica aus sowohl eine 
grosse, wie eine kleine Terz bilden zu können. So mussten 
allmählig die alten Tonarten entweder der ionischen oder 
der äolischen Reihe gleich oder doch sehr ähnlich werden, 
und endlich kamen auch die griechischen Namen ausser 
Gebrauch, man nannte die beiden, bei einer vollendeten 
Entwicklung der Harmonie allein möglichen Tonleitern 
und Tonarten Dur und Moll, Ausdrücke, die in freilich 
etwas verschiedener Bedeutung schon seit langer Zeit ge» 
läufig waren. 
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Nachdem die lydiscbe Tonleiter in der Nothwendig- 
Iceit einer reinen Quart durch Erniedrigung des H tu B 

der ionischen, unserer 6'-dar-Tonleiter gleich gemaclit, ihre 
halben Töne auf dieselben Stellen gebracht waren, und 
nachdem durch die vorher angegebenen Forderungen auch 
andere Reihen, z. B. die mixolydische, sich zu einer hlos- 
« aen Transposition der ionischen gestaltet hatten^ lag es 
nahe« diese Tonleiter auch von anderen Aiisgan^pnnkten 
ans nachzuahmen, und man bildete wirklich von allen 
xwdlf halben Tönen aus Secundenfolgen , die nach dem 
Muster der (7-dur>Iteihe entworfen waren , und zwar da^ 
durch, dass man durch mehr oder weniger EiLuhungen 
oder Erniedrigungen die halben Töne auf die rechten Stel- 
len brachte, nämlich von ^ : 4 und von 7:8; und in ganz 
gleicher Weise verfuhr man auch bei der Bildung von 
Molltonleitern von den übrigen Stufen aus, die also eben- 
falls nichts Anderes sind als Nachahmungen der von A 
ausgehenden Beihej durch Versetzung der halben Tone auf 
die Stufen von 2 : 3 und 5 : 6 hervorgebracht. 

tJber die äussere Construction der Dnrtonleiter ist 
nichts Besonderes weiter /u bemerken, dagegen siud bei 
der Molltonleiter nocli einige wichtige Punkte hervorzu- 
heben. Die Molltonleiter ist nämlich in ihrer urspmng- 
Uchen Grestalt nach aufwärts zu harmonischen Verbindun* 
gen nicht zu verwenden , vielmehr hat das vorher schon 
erwähnte Bedürfniss einer kleinen Secunde von der sie- 
benten zur achten Stufe, dessen harmonische Ursache hier 
noch nicht erklärt werden kann« zweierlei Veränderungen 
in der aufwärtssteigenden Molltonleiter veranlasst. Die 
erste \ ciäiideiuiig besteht darin, dass mau die siebente 
Stufe um einen halben Ton erhöht hat, um die kleine Se- 
cunde von 7 zu 8 herzustellen. Da nun die der Tonleiter 
ursprünglich angehörenden beiden halben Töne 2 : 3 und 
5 : 6 unverändert bleiben« so hat die Molltonleiter in dieser 
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Gestalt drei halbe Töne, und dagegen eine übermässige 
Secunde, was Beides der Idee der Tonleiter zuwider iat. 
In der ^•moll-Tonleiter z. B. heissen die beiden halben 
Tone H — (7 und E — J^^ durch Erhöhung der siebenten 
Stufe G wird der dritte Halbton Cfis — a gebildet, und 
zugleich entsteht dadurch die übermässige Secunde 
Gis. Da alle überniiissigen Intervalle aber durchaus un- 
melodisch und unsangbar sind, so ist diese Form der Moll- 
tonleiter für den Gesang gar nicht zu gebrauchen, und 
man musste durch eine weitere Erhöhung, der sechsten 
Stufe, diesem tJbelstande abhelfen. Biese zweite Erhöhung 
verengerte erstens die übeim&ssige Secunde 6 : 7 zu einer 
grossen und erweiterte zugleich den halben Ton 5 : 6 zu 
einem ganzen, und damit enthielt die Tonleiter nun wieder 
fünf ganze und zwei halbe Töne, war also sangbar und 
entsprach wieder dem Begriffe der Tonleiter im Allgemei- 
nen; aber sie hatte freilich an ihrem Character als Moll- 
tonleiter Wesentliches eingebüsst, da ihr zweiter halber 
Ton nicht mehr von der fünften zur sechsten, sondern von 
der siebenten zur achten Stufe stand. Da nun die Gründe, 
die diese Verinderüngen bei der aufwärtssteigenden MoU* 
tonleiter veranlasst hatten, bei der abwflrtsgehenden melo- 7 

• 

dischen Folge wegfielen, so hob man sie dort wo zwei Stu- 
fen, die sechste und die siebente, erhöht waren, wieder 

auf, so daöb diese Tonleiter abwärts ihre ursprüngliche Ge- 
stalt wieder erhielt, während die andere Form, die nur 
eine, nur die siebente Stufe erhöht hatte, diese Erhöhung 
aus harmonischen Hxicksichten auch abwärts behielt; hier 
tritt also die ursprüngliche Form gar nicht wieder heryor» 
Beide Aorten der Molltonleiter sind fast gleich gebräuchlich, ' 
die Erste mehr in harmonischer, die Zweite mehr in melo- 
discher Verwendung; ja man kann wohl sagen, dasssie bei 
harmonischer Bestimmung stets gemischt benutzt werden. 
Alle Dur- und Molltünleiterii stehen in einem be- 
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«timmten V e r w a n d t s c h a f t s ve r hä 1 1 n i s s e zu einander. 
'•'•ij/H-rvi '> Zwei Töne sind um so näher mit einander verwandt , je 
j mehr Töne sie gemeinschaltlich haben. Wie 6^-dur und 
^.moll, so wird je eine Dur- und eine Molltonleitcr sein, 
die ganz dieselben Bcstandtheile haben » denen alle Töne 
gemeinBchaftlick sind^ was sich sdion äusaerlich aus der 
gleichen Vorzeidmung^ aus der gleichen Anzahl Yoige- 
ceichneter Kreuze oder Been erkennen lässt. Die nächste 
Verwandtscliaft zwischen zwei Tonleitern derselben Gat- 
tung, zwischen zwei Dur- oder zwei Molltonleitern besteht 
darin, dass sie alle Töne gemeinschaftlich haben bis auf 
Einen, und zwar ist dieser unterscheidende Ton entweder 
die siebente oder die vierte Stufe. C-dur und G-dwc sind 
im ersten Grade mit einander verwandt^ da de aus densel- 
ben Tdnen bestehen mit Ausnahme von F, das in O^vlc 
zu Fia hat erhöht werden müssen, um den zweiten halben 
Ton auf die rechten Stufen zu bringen ; (7-dur und i^-dur 
sind gleichfalls nächste Verwandte , da sie alle Töne ge- 
meinschaftlich haben bis auf H, das in i^-dur zu B liat 
erniedrigt werden müssen, um den ersten halljcn 'Von rich- 
tig zu stellen. So hat jede Tonleiter zwei nächste Ver- 
wandte derselben Gattung, und zwar sind das die Tonlei- 
tern, die auf den beiden Quinten, der Quint nach oben 
und nach unten gebildet werden. Da nun das an C-dur 
nachgewiesene Verwandtschaftsyerhaltniss bei allen ande- 
ren Tonleitern dasselbe sein muss, so ergiebt sidi daraus 
erstens, dass wir zwei unendliche Beihen von Tonleitern 
haben, von denen jede mit der vürausgchcndcn und nach- 
folgenden im nächsten Verwandtschaftsverhältnisse steht, 
d. h. sich nur in Einem Tone von ihnen unterscheidet, 
was äusserlich schon daran zu erkennen ist, dass jede fol- 
gende nach der einen, oberen Seite hin ein Kreuz, nach 
der anderen, unteren ein B mehr hat. Es folgt ferner dai^ 
aus, dass diese Reihe nächst verwandter Tonleitern nach 
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beiden Seiten in reinen Quinten foitschreitet ^ und es er* 
giebt sicli daraus endHch, dass die Tonleitern mit EreuBen 

und die mit Been niemals in einander übergehen, sondern 
höchstens getrennt neben einander hergehen können. Die 
Darstellung dieser fortlanfenderj Keihe nächst verwandter 
Tonleitern und Tonarten, in der man erstens die Verwand- 
ten einer Jeden und zweitens die Zahl ihrer Vorzeichnun- 
gen leicht übersehen kann, ist unter dem Namen Quinten- 
cirkel bekannt; Sie wissen aber nim^ dass es kein Cirkelf 
sondern nnr eine Schneckenlinie sein kann. Die folgende 
EiguT stellt einen Quintendrkel dar, der eibenso för Dur 
wie für Moll Geltung hat ; die grossen Buchstaben bedeu- 
ten die Dur- , die kleinen die Molltonleitem, die Zahlen 
rechts von diesen Buchstaben die Anzahl ^-org-pzeichneter 
Kreuze, links die Zahl der yorgezeichneten Been. 
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Im gevölmlichien Leben jedoch dnd Weitem mcht 
alle diese Tonldtem im Gebrauche; um die Unbequem* 
lichkeit der gar zu Tielen Kreuze oder Been zu vermdden, 

geht man aus den Kreuz- in die Be-Tonleitern über, aber 
es ist das dann nicht ein Quintenschritt vorwärts oder 
rückwärts, sondern ein Sprung, und zwar ein ziemlich 
energischer^ er ist nur möglich durch die Ihnen schon be- 
kannte enharmonische Verwechslung, die Verwechslung; 
eines Tones mit seiner verminderten Secunde* Da jFV«-dur 
sechs Kreuze und Gn-äm sechs Bee vorgezeichnet hat, 
macht man die Verwechslung gewöhnlich an dieser Stelle 
und nimmt dann nur sechs Kreuz- und sechs Be-Tonleitem 
an, was, wie sich aus dem Quintencirkel ergeben hat, 
durchaus ungenau i»t ; Ces- , Cis- und Gis-dm kommen 
häufig wirklich vor, und die entsprechenden Molltonarten 
mit sieben und acht Vorzeichnungen ebenfalls. 

Ausser den beiden Quintentonleitern derselben Gat- 
tung hat jede Durtonleiter noch zwei Verwandte ersten 
Grades unter denMolltonleitem ; erstens die schon erwshnte- 
Molltonleiter der grossen Sezt nach oben oder Ideinen Terz 
nach unten ^ und zweitens die Molltonleiter auf derselben 
Stufe. Das Verwandtschaf tsvcrhältniss der Molltonleitern 
ist ganz entsprechend, nur natürlich umgekehrt ; ihre näch- 
sten Verwandten sind unter den Molltonlcitern die beiden 
Reihen auf der Quint nach oben und nach unten, unter 
den Durtonleitem Die auf ihrer kleinen Oberterz und auf 
derselben Stufe. 
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Das yerwaiidtflcliafbyerhftItniM der Tonleitern und 

Tonarten in entfernteren Graden ist ebenso wie bei den 
Menschen: die nächsten Verwandten meiner nächsten Ver- 
wandten öind meine Verwandten zweiten Grades, und be- 
darf die folgende -Figur, in der diese Verhältnisse aller 
Tonleitem sa einander dargestellt sind, keiner Erklärung 
weiter. 
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Wenn wir C als den Ausgangspunkt annelunen, so 
begrenst das Quadrat GeFa die Verwandten ersten Gra- 
des, das Quadrat 1) Es B A die Verwandten zweiten, 
A es Es fis die Verwandten dritten Grades etc. 

ir kennen nun das Wesen unseres Tonsystemes 
sclion genau genug, um die physikalischen und ma- 
thematischen Verhältnisse der Töne mit Nutzen be- 
trachten zu können, wodurch Ihnen mancher Punkt der 
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IntervflUenlehre und Manches toh den aUgemein muaika- 
lisohen Verhaltaussen noch klarer werden wird. £b ist 
bekannt, dasa der Unterschied an Höhe nnd Tiefe mit der 
Schnelligkeit der Vibrationen im Verhältnisse steht. Die 

Schnelligkeit oder die Menge der A ibiationen kann aber | 

in sehr verschiedenen Eigenschaften des klingenden Kör- ' 

per8 ihren Grund haben, es sind besonders die Länge, die 

Dicke^ die Dichtigkeit und das spannende Gewicht, die in - 

verschiedenen Verhältnissen zu der Anzahl der Schwin* 

gangen stehen. Zu den physikalischen Untersuchnngen 

wird gewöhnlich die Länge des klingenden Körpers be- 

nutat, da de im einfachsten Verhaltnisse zu der Menge der 

Schwingungen steht, nämlich im umgekehrten, während 

erst die Quadrate aus den spannenden Gewichten ihr 

proportional sind, während die Scliwingungszahlen sich 

umgekehrt wie die Dicke und umgekehrt wie die Qua-' 

dratwurzeln der Dichtigkeit der klingenden Körper i 

verhalten. Zur Untersuchung dieser Vibrationsverhaltnisse 

benutzt man eben so wohl gedeckte Oig^pfeifen , deren 

Wellenlängen sich leicht berechnen lassen, wie gespannte 

Saiten, die man bei gleicher Spannung durch mechanische 

Mittel beliebig verkürzen kann. 

Der Ton , den eine vier Fuss lange gedeckte Pfeife 
als ihren tiefsten Ton angiebt , ist das kleine c. Da sich 
nun die Vibrationsgescliwindigkeit umgekehrt verhält wie 
die Wellenlänge, so wii d eine Pfeife, die nur halb so lang, 
nur zweifossig ist, einen Ton angeben, der doppelt so viel 
Schwingungen macht; dieser Ton heisst die Octav, oder e. 
Die reinen Intervalle nnd die Terzen stehen in einem sehr 
einziehen Verhältnisse zu ihrem Ghmndtone, die Quint (g) ^ 
macht drei Schwingungen, während der Grundton zwei 
macht, die Quart (/) vier auf drei von c, die grosse Terz' 
(e) fünf auf ^'ier ihres Grundtones ; das Verhältniss 5 : 6 
entspricht der kleinen Terz (c — es), während S : 9 das 
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Verhältniss der groaien Secande (e — d) auadruekt, die 

kleine Sext (a) hat Ys, die grosse Septime (h) 7i8 der Wel- 
lenlänge von C; in übcrsiclitlicher Reihe: 

C . D , E , F , G . A . H . c. 

%• Va* "A* %• %• Vt»' */«• 

Der tiefste Ton , der gcM öKTilich in der Musik ge- 
braucht inxdf erfordert eine Pf eif enlänge- Ton aechzekn 
Fiua, Da die FfeifenlSnge nun der iderte Theii der Wel- 
lenlänge des tiefaten, anf einer Heife hervombringenden 
Tonea ist, ao mufis man, um die wirkliche ZaM der Schwin- 
gungen, die ein Ton in der Secunde macht , zu erfahren, 
das Vierfache der Pfcifeniängc durch 1050 dividircn, wel- 
ches die Zahl von Fussen ist, um die der Schall sich in 
einer Secunde fortpflanzt. Die Wellenlänge des sechzehn- 
füssigen C ist also 64 Fuss; getheilt durch 1050 ergiebt 
sich die Zahl von 16,4 Vibrationen in der Secunde. Diese* . 
Beredmungaweise der Schwingungaiahlen iat aber nicht 
genauj und man hat daher Apparate conatruirt, durch wel- 
che Bich die absolute Yibrationsgeschwiiidigkeit aufa Ge- 
naueste und ohne grosse Mühe ablesen lässt. Die vorzüg- 
lichsten unter diesen Instrumenten sind die von Cagniard 
la Tour zuerst construirte Syrene und der von Savart 
angegebene Apparat der gczähntcnßäder. Um die Me- 
thode solcher Geschwindigkeitsbestimmungen deutlich zu 
machen, wird eine flüchtige Beschreibung des letzten Ap- 
parates genügen. Auf einem festen Giestell iat ein Bad Ton 
1,8 Meter Durehmesser, das durch eine Kurbel in Bewe- 
gung gesetat wird; durch dieses erste Bad kann ein sw»- 
tes, kleineres, das mit dem grösseren durch eine Schnur 
ohne Ende verbunden ist, die über das g rosse, aber über 
die Axe des kleinen Eades geht, zu sehr raschen Umdre- 
hungen gebracht werden. Wenn das grössere Rad eine 
Umdrehung macht, macht die Welle des kleineren s. B. 
nAns wenn das Erste zu einer Geschwindigkeit von vier 
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Umdrehungen in der Secunde gebracht wirdj muss das 
Zweite in derselben Zeit deren vierzig machen. Das kleine 
Bad ist aber z. B. mit 600 Zahnen besetzt, wenn man also 
die Kante einer elastischen Platte, z. B. eines Kartenblat- 
tes dem StoGse dieser Zahne aussetst^ so wird man unter 
den eben angegebenen Bedingungen eine Anzahl yon 
24^000 Stessen hervorbringen. Der Ton des auf solche 
Weise in Vibration gesetzten Körpers kann durch die 

* Schnelligkeit der Umdrehung bequem rücksichtlich seiner 
Höhe oder Tief e regulirt und mit einer Stimmgabel in Ein- 

' klang gebracht Averden. Man hat also nur zu ermitteln, 
wie viele Stösse in einer bestinuntcn Zeit das Kartenblatt 
treffen, um die Vibrationszahl des dadurch hervorgebrach- 
ten Tones zu wissen^ und Das ist mit Hülfe eines am Appa- 
rate angebrachten Zahlers und eines Chronometers s^hr 
leidit. Savart hat mittels dieses Instrumentes noch genau 
durch das Gehör zu unterscheidende Töne hervorgebracht, 
die nur sieben, und andere, die 24,000 Schwingungen in 
der Secunde machten ^ und die Grenze des Hörbaren wird 
sich in der Höhe wenigstens noch erweitern lassen, wenn 
die Klangfarbe der hervorgebrachten Töne nur intensiv 
genug ist. 

Die vorher angeführten Gesetze über das Verhalten 
der Schwingungsgeschwindigkeit zu den physikaUschen 
Bigensdiaften der klingenden Körper haben einzeln zwar 
für alle Körper Gültigkeit , sind aber ursprünglich Besul- 
tate aus Untersuchungen mit gespannten Saiten , die La- 
grange im Jahre 1759 bekannt machte. Die Tonhöhe 
gespannter Saiten verhält sich also ebenfalls umgekehrt - 
wie ihre Läuge^ die Verhältnisse der Saitenliingen sind also 
ganz dieselben wie die der Wellenlängen gedeckter Pfeifen* 
Wenn wir nun als die absolute Schwingungszahl des vier- 
fassigen, kleinen o 64 annehmen, so ergeben sich für die 
Secunden der C7-dur-Tonleiter folgende Schwingungszah- 
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len, wobei ich noch einmal darauf aufinerksam mache, daaa 

der echte Bruch das Verhältniss der Saitenlänge , der un- 
echte aber, dessen Umkehr ung, das Verhältniss derSchwin- 
gungszahl ausdrückt. 

c. 

Saitenlängen. 1. 





e. y. 


9- 


a. 




c. 


%. 


%. %. 


%• 


%• 


V*.. 


%. 


%. 


%. V.. 


V.. 


•/«• 


*%. 


Vf 


72. 


80. 85%. 


96. 




120. 


128. 



(Die kleine Terz der Molitonleiter hat % Saitenlftnge« 
also % aes 76ys Schwingungen.) 

Die Saitenlängen und SchwingungBsahlen der chro- 
matischen Töne lassen sich leicht durch Vergleichung 
mit irgend einem anderen InteryaHe berechnen, ffts z. B. 
ist die grosse Terz von e, es inuss sich also zu c ^ erhalten 
wie e : c, oder 1 : */• — V« ' ^ ~ 'Vss* Daraus ergeben 
sich folgende Zahlen für die chromatische Tonleiter mit 
Erhöhyngen: 

c* eis, d. dis, e, f. fis. g. fjfis. 
Saitenlängen. 1. %. %. "A.. %. ^%.. 

Sohvingttngt- i 1. %. %. %. «/*•• %. 

lahlen. ) 64. 66*/a. 72. 76. 90. 85%. 88%. 96. 100. 

166%. 110%. 120. 128. 

Die durch Erniedrigungen gebildete chromatischeTon- 
leiter aber stellt sich so dar : 

c, des. d. es. e. f. ff es. ff. as. 
Saitenlängen. 1. »/,. %• V.- '/«• *%•• %• */•• 



JSohwingungs- ( 


1. *%.. 


y»« V»' 


»/ »/ 


xahlen. j 


64. 69%.. 


72. 76%. 


80. 85*/. 


a. h. 


h, c. 






%. %. 


Vi.. %• 






%. %. 


%. 






106%. 115%. 


120. 128. 
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Die Zusammenstellung beider Eeilien wird das wahre 
Verhältniss der enharmonischen Verschiedenlieiten her- 
vortreten lassen. 

Saitenltogen. cts, d» dis. e. fis. g. gis. 

^- /as« /»*• '/•• /•»• /»»• 

His. des, — es* fcs. eis. ges* — 
/»»»• /•»• ™ /•• /w» /m* A* 

Sohvingungs- C* Cl!^« (7. dt^. e. y. ^* 
lahlen. 64. 66%. 72. 7$. 80. 85Va. S8%« 96. 100. 

J3m. <i(«r. — 6«. fes. eis. ges. — o«. 
62%. 6ü=,;,. — 76%. 81»/„. b3ys. ^ly^^. — 102%. 





ais. 




c. 


V,. 


79/ 
AtB* 




%. 












%. 


•%•• 




a. 


ais. 


Ä. 


c. 


106%. 


110%. 


120. 


128. 




». 








115%. 


122'%.. 


125. 



Die vorstehende Tabelle weist also nach, dass 
c eine Saitenlänge =64 Schwingungen, 

aber "7i25 » = ^^^A » hat, dass 

der Unterschied beider Töne 1 % Schwingungen« Hü also 
1 y» Schwingungen tiefer ist als c. 

eis hat ^/t« Saitenlänge = 66ya Schwingungen, 

CM ist alfo um 3*%^ Schwingungen tiefer als de$, 
dis hat ^/rs Saitenlange = 75 Schwingungen, 
es f) % » »BS 76Vfi » » 

c/i$ ist also um i% Schwingungen tiefer als es. 
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Gleicher Weise ist 
e (= 80) iy,5 Schwinguügeu tiefer als fes (= 8lVt») 
et« (= 83 73) 2 » » »/(=:85%) 

^ (« 88%) 3"/„, » » • ^e« 92*/,,) 

gis (« 100) 2% » » » (a 102%) 

AM («• 110%) 4«%« » » 115%) 

A (- 120) 2»%. t» » » ««9 (» 122"/„) 

Um dieSchwinguBgszahlen und die Unterschiede aller 
dieser Töne in einer höheren Octave zu hudeuj braucht 
man natürlich die Zahlen nur zu verdoppeln ; so ist der 
Unterschied zwischen hii 125) und 128) gleich 
drei Schwingung». 

Ausser* dieser mathematischen Bezeichnung der Ton- 
Terhältnifise durch die Bruchzahlen der entsprechenden 
Saitenlänge oder Vibrationsgeschwindigkeit hat man auch 
venacht, sie durch eine forüaufende Zahlenreihe darzu- 
stellen, 

1. 2. 3. 4. 5. C. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 13. 14. 15. 16. 
c. c. g. c. e. g. b. c. d. e. f, g. a. h. h. c. 
die aber der Wirklichkeit nicht entspricht , indem f zu 
hoch , b und a aber zu tief angegeben ist ; man hat diese 
Beihe sogar noch weiter geführt , um daraus die chromati- 
schen Töne zu bestimmen ^ aber diese Seihe bietet noch 
weniger der richtigen Intonation entsprechende Töne dar. 
Genügender iat die Bestimmung der Intervalle aus den 
Zahlen 1, 3^ 5 und deren Froducten und Potenzen; sie 
enthält nichts Umvahres, aber kann nie die iiarniüiubclien 
Verhältnisse der Unterquint hervorbringen. 

1. 2. 3. 4. 5. 6. 8. 9. 10. 12. 15. IG. IS. 20. 24. 25. 

c, c, ff,^c. e, g. cd. e. g. h. c, d. g» gia. 
Aus allen diesen mathematischen Bestimmungen der 
Intervalle eigiebt sich nun das schon früher Erwähnte» 
dasB wir nicht nur grosse und kleine Seounden, ganze und 
halbe Töne in unseien Tonleitern habenj sondern dass jede 
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dieser beiden rüiineii noch .verschiedene Gestalten hat, 
dass es Intervalle im Verhältniss von 8 : 9 und 9:10 giebt, 
die wir genauer durch die Namen »grosser ganzer Ton« 
und » kleiner ganzer Ton a unterscheiden^ wihrend Beide 
im gewöhnlichen Gebrauch die Benennung ganzer Ton 
erhalten, und äua andere Intervalle in dem Verhältmas 
von 15 : 16 vnd von 24 : 25 unterachieden sind, die man 
»gromer halber Ton« und »kleiner halber Ton« nennen 
sollte, während me den gemeinschaftlichen Namen halber 
Ton tragen. 

C, D. E. R Q. A, II. c, 
8:9, 15:16, 9 : 10, 15 : 16. 
9 : 10, 8 : 9, 8:9. 
(Die chromatische Veränderung wird durch das Verhältniss 
24 : 25 ausgedruckt.) 

Wenn also die Secunde Z> — JB tüU zweite und dritte 
Stufe der (7-dur-Tonleiter das VerhSltniss 9 : 10 entlnlt, so 
müssen dieselben Töne, weÄn sie die erste und zweite Stufe 
der i)-dur-Tonleiter einnehmen, in dem \ erhältnisse 8 : 9 
zu einander stehen , während die Töne A — ^ in C-dur 
dem Verhältnisse von 8:9, in 2>-dur dem Verhältnisse 
9:10 entsprechen müssen. Wenn unser Ohr also nur ganz 
rein gestimmte Intervalle ertragen könnte, so würde die 
Verbindung verschiedener Tonarten, die man Modulation 
nennt und damit auch die ganse Entwicklung der heutigen 
Musik- unmoglieh sein. Es ist derUntersclued der Verhalt« 
nisse 8 : 9 und 9 : iO derselbe, wie der swischen der Ters 
eines Grundtoncs und dessen vierter Quint, der durch das 
Verhältniss 80 : 81 ausgedrückt wird, da die vierte Quint 
% . % . % . V« = ^Vie* tiic Terz der entsprechenden üctav 
aber 5. *7ie, also oder, da die vierte Quint s» 3*, die 
entsprechende Terz aber 5. 2* ist« Das enhannonische Ver- 
hältniss mag aus dem Folgenden noch klarer werden. Mk 
ist die dritte grosse Tera von 0(0 — E — Cfü — JETm) ; 
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dieser Ton, mit derOctiiv c vergücheii, ergiebt den Unter- 
schied von 125 : 128, denn V*. . ist gleich ''%4, wäh» 
rend die Octav s^leich *4, aUo » "%4 Schwingungen ist, 
oder die dritte 5^ ist ^cich 125, die Octav 2' gleiok 

Dieie Varhfiitnwiffi hallm für ckvierartife Inatru* 
uMtß, befloiidtM wenn m von g nwwm Umfinge sind, 
^ l^Qthwe&digkeit «ner iggesrnsrntenlSempeniliir berba» 
geÜhrt, die yon der ▼oUkommneiL Beinliek in der Stirn* 

mung der einzelnen Intervalle eines solchen Instrumente« 
absieht, um durch solches Nivelliren die Keinheit der ver- 
schiedeiu n Tonarten und des ganzen Umfange« möglich 
2U machen. Es ist aus dem V orhererklärten unzweifelhaft, 
dasB bei einer gleichmässigen Stimmung die Quinten und 
OctayenEtwae von ilirer Höhe verliexen» die Tenen Etwas 
gewinnen, diese Interalle also gegeneinander temperirt 
werden müssen. 

Die absolute Tonhdbe der in der praetuchen Musik 
wirklich verwendeten Töne ist sehr verschieden , d. h. die 
Stimmung der einzelnen Instrumente und des ganzen Or- 
chesters wechselt nach Ort und Zeit, so dass man von 
Wiener, Leipziger, Pariser Stimmung spricht, so dass die 
SUmmung im Laufe der Zeit immer höher geworden ist. 
Die Verschiedenkeit dieser Stimmung, die verschiedene 
Tonhöke des Tones naok dem durckgängig gestimmt 
wird, kat in sekr yersckiedenen V erkaUnissen ikren Grund, 
in neuerer Zeit wokl besonders in der Neigung der Violin- 
spieler fär dne hohe Stimmung, da die Saiteninstrumente 
besser klingen, wenn sie scharf gestimmt sind. Es ist da- 
durch allerdings allmiUdig die Unsitte einer zu hohen 
Stimmung eingerissen, unter der besonders die Sänger und 
Sängerinnen zu leiden haben, deren höhere Stimmlage da- 
durdi ausserprdentlich angegriffen wird , denn der Unter- 
eckied betrSgt oft mehr als einen kalben Ton. In Paris und 

Otttarley, ÜMCfie diMoaSi. 4 
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f^rsakreicli üWliaupt war die Venchiedenlieit der Stirn- 

muBg in einzelnen Städten und Orchestern, war das Hin- 
auftreiben dieser Stimmung endlich, so unerträglich gewor- 
den, dass man auf administrativem Wege dagegen einge- 
schritten ist und eine für ganz Frankreich allein gültige 
Stimmung festgeeetst hat, die durch gestempelte Stimm- 
gabeln (D. N.^ Diapason normal) aufrecht erhalten werden 
soll 9 und in der fSr ä 444 Schwingimgen in der Seciinde 
festgestellt dnd. Die üntersachungen Gagniard la Toui^s 
und SaTarfs mit der Syrene und den gezahnten Bädern 
ergaben loi eine in ä gestimmte Gabel die gleichlautende 
Anzahl von 44 u Schwingungen. 



9 
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ie das melodische Elemeut wesentlich in dem nach- 
ein an der -Erklingen mehrerer Töne oder Intervalle her- 
vortrat^ 80 besteht das hanaonisehe wesentlich in dem 
miteinander -Erklingen solcher .-verfdbledenen Inter- 
Talle; der Intervallbegriff ist beiden Elementen gemein- 
sdiafUich« der Betrachtong der mdodiachen Verhält- 
nisse haben wir also nur jenes Nacheinander ins Auge 
fassen können, und wenn die daraus abgeleitete Intervallen- 
lehre auch für alles Harmonische ihre volle Gültigkeit 
bewahrt, so tritt doch hier ein Funkt noch neu hinzu, die 
Verschiedenheit der Intervalle als Consonanzcn und 
Dissonanzen nämlich. Consonirende Intervalle sind 
simmtiliohe als rein beieichnete nnd «nsserdem grosse und 
kirne Teraen nnd Sezte&j dissonirend die Seounden nnd 
Septimen 4 femer sftmmtlichf? übermissigen nnd vemin- 
derten Intervalle. Ebenso werden auch die Verbindungen 
incliTcrer Intervalle zu Accorden oder Hariiioiiieen alsCon- 
sonanzen oder Dissonanzen unterschieden, je nachdem sie 
nur aus consonanten Intervallen bestehen , oder ein disso- 
nirendes hinzutritt. Alle consonirenden Intervalle sind 
selbstständig^ sie stehen nicht nothwendig in Beziehung 
au anderen^ wfihrend dieDissoninaen unselbststandig sind^. 
in einem nothwendigen^ abhfingigen Verhältnisse au der 

4» 
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vorausgehenden und nachfolgenden Intervallverbindung 
stehen. Consonante Accorde sind der harte und der weiche 
Dreiklang, aus grosser oder kleiner Terz und reiner Qiunt 
bestehend, da in ihnen nur consonantc Intervalle auftreten, 
da in ihnen nicht allein die Verhältnisse 1 : 3 und 3 : 5, 
sondern auch 1 : 5 consonirend sind; alle andere Harmo- 
nieensind dissonirende, da in ümen wohl das Verhsltuiss 
i : 3 und 3 : 5, nicht aber 1 : 5, joder wohl 1 : 3, 3 : 5, 5 : 7, 
nicht aber das Verbaltniss 1 : 7 consonirend sein kann. 

Man hat den Unterschied zwischen consonanten und 
dissonanten Intervallen und Harmonieen darin zu finden 
geglaubt, dasR Jene wohl-, Diese iibelklint^end wären; sol- 
che Unterscheidungsweise ist aber durchaus zu verwerüen, 
da alle Dissonancen sdur wohl, und alle Consonanzen sdir 
übel klingen können, wenn sie nidit an ihrem rechten 
Platae stdm; eine Disumana darf nie ohne Betii^sichtt* 
gang ihrer Un^bang ins Aoge ge&sst und bsnrtheat wer- 
den, sie wird aber gewiss axtr dann übel klingen, wenn sie 
nicht in ihrem rechten und nothwendigen Abhängigkeits- 
verhaltnisse zu dieser Umgebung steht, und dann ist me 
nicht mehr Dissonanz, sondern Discordans, etwas Unwahres 
und äinnloftes. 

Der Dreiklang besteht aus einem Grrundtone und 
dessen Terx nnd Quint. Wenn wir über jeder Stufe der 
Tonlstter einen Drdkkng aas nnr dieser Tenkker ange^ 
hörenden IntervaUen bilden, so erkennen wir mr ver- 
schiedene Formen yen Dieiklftngen, soldhe mit reiner 
Quint aber grosser und kleiner Terz (Dur» und Molldrei- 
klänge j , einen mit kleiner Terz und verminderter Quint 
(verminderter Dreiklang) und einen mit grosser Terz und 
übermässiger Quint (ubermaseiger Dreiklang). Hier und 
übersU spater bezeichnen wir den Dreiklang durch die 
grosse römische Zahl seiner Tonkitersta£e, MoUdrei- 
kbng dordi die entsprechende kleiae römische Zshl» der 
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-veiBiuclerte ist die Ideme ZaU mit dem Hmn»- (—), der 
öbefmfiMBge die grorae dem FltiB*Zeie1ieii (+). Die 

Reihenfolge dieser Dreiklänge in Dur enthält auf der er- 
sten , vierten und fünften Stufe Dur- , auf der zweiten, 
dritten und sechsten Moildreikiange, auf der nebenteil 
einen Teimindeften Dreikkng, 

a — H-HhT 

1 « II . m . IV . V . VI . fiT • 
irihimid die MdlUmleiier in ihrer unTeranderten Geetalt 
auf te dritten» tedwten und nebentenStnfe Dur-, auf der 
entokf Tierteik und fünften MoU- und anf der iweiten den 

vermindeiten Üreiklang entstehen lassen würde. Wie wir 
aber schon früher gesdien haben, ist diese Tonleiter in 
ihrer ursprünglichen Gestalt zu harmonischem Gebrauche 
nicht geeignet; es ist vor Allem die erst aus den Harmo^ 
nieveibnidangeQ erklärliche Nothwendigkeit eines Dar* 
dreiUange auf der fanftenStnfe, weiche die£thöhiing der 
siebenten Stnfe^ eben der Xerx dieser Quint» veranlasst 
hat» nnd es koasnit die Unsangbazkeit der übeniteigen 
Seennde auf 6:7, die Folge der ersten Erlidbnng, himu^ 
durch welche eine weitere Veränderung sich aufgedrängt 
hat. Wenn die Erhöhung der siebenten Stufe harmonische 
Forderung war, so ist es die der sechsten jedoch nicht, sie 
ist wesCTitlich aus melodischen Gründen hervorgegangen» 
nnd wenn man melodisch beide Erhöhtmgen anch als na- 
nödiig in der abw&iUjgehenden Folge wieder aofheben kann» 
so wird dies in der harmonischen Bearbeitang an der sie- 
benten Stufe dodi nieht mdgHch sein» die Folge k — • 
wird imraer den J^dnr- und ^-moll- Dreiklang zn ihrer 
harmonischen Grundlage erfordern, und damit ffts, die Er- 
höhung der siebenten Stufe, die in der melodischen Folge 
a — ff — y allerdings wieder aufgehoben werden mag. Es 
ist also unrecht» verschiedene Arten der harmonischen 
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J^rbeitung der Molltonleiter aBsunehmen, entsprechend 
^ea beiden Arten der MoUtonleiter Belbat» die entweder die 
«ebenteStofe allein, oder die sechste ehenfidls erhöht hat; 
die haimonisehe Bearbeitung wird Immer auf Grand der 

ersten Art geschehen müssen , harmonisch nothwendig ist 
weder die Erhöhung der sechsten Stufe aufwärts, noch die 
Erniedrigung beider , der siebenten und der sechsten ab- 
wärts, obwohl beide Fälle immer da eintreten werden, wo 
das mdodische Element 'mächtig genug ist, sie als Forde- 
rangen hinzustellen. Von dieser doppelten Stellung in den 
harmonischen Veriiaknissen der Molltonleiter abgesehen» 
ergieht sich sIs rein harmonische Beihe von Dreüdangen 
die folgende, 



in der die Durdreiklänge auf der fünften und sechsten, die 
MoUdreikiänge auf der ersten und vierten Stufe stehen, 
während swci verminderte die zweite und siebente Stufe 
einnehmen und anf der dritten sich auch die vierte Art» 
der tLhermäsaige Dreildang tuagt. 

Durch das]Hinsatreten der Septime an den Interrallen 
des Dreiklanges entsteht derSeplimenaccord, der Vier« 
klang. Wie die Drciklänge haben auch die JSeptimenhar- 
monieen verschiedene Gestalten, je nachdem ihre Intervalle 
rein , gross oder klein , übermässig oder vermindert sind. 
Bilden wir» wie bei den Dreiklängen^ aber den Stufen der 
Tonleiter auch eine Beihe von Septimenacoocden> so sehen 
wir» dass an den Tier verschiedenen Formen des Dreiklangs 
noch drei neue Septimenformen hinxatieten, derSeptimen- 
•coMrd also in sieben versdiiedenen Gestalten innerhalb 
der Dur- und Molltonleiter auftritt. Unsere Bezeichnung 
des Septiinenaccordes entspricht der des Dreiklanges, Terz 




I . ir . 111+ . IV 
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vnd Quint werdm beseioliiiet wie dieDreiklaiignntervaUe; 

die Septime ist gross^ klein, j, oder vennindert 



Dur. 




MoU. 




17 . Ii; . III« . 1V7 . V7 . yü , Tii:^ . 



Ausser diesen, nur aus Bestandtheilen der Tonleitern 
gebildeten Dreikläugen und Septime naccorden können 
durch chromatische Veräiidcruiigcn einea oder mehrerer 
Intervalle noch eine Beihe von neuen Harmoniegestaltun- 
gen facnroigebnusht werden von denen aber nur der mit 
Unfeeht 10 genaimte doppdl^verminderte Dinklang» be- 
etehend aus yenuinderter Ten und vemtinderter Quint 
(da ^es — ff), beeonden in seiner Sextlage bekannt, der 
Septimenaocord it^ in Moll durch Erhöhung der Terz, be- 
sonders in seiner dritten Lage als übermässiger Xerz- 
quartsextaccord f — a — h — dis hckannt, und der 
Septimenac cord iv^ in Moll durch Erhöhung des Grund- 
tones, besondera in seiner zweiten Lage als übermässiger 
Qnintsextaccord/^ 41 — * c — cAi« bekannt, verwendet 
woL werden pfl^pen* 

Diese Acoord^ Dreikitoge imd Sq^timenharmcniieen 
sind das Material« ans dem der ganae harmoniache Beich- 
thum unserer Mnslk besteht. Jeder Accord kanii aber fOt 
sich noch eine Keihe von verschiedenen Gestaltungen ein- 
gehen. Zuerst kann jedes Intervall eines Accordes durch 
die Octaven nach oben und nach unten verdoppelt werden, 
und zwar wird diese Verdoppelung in den meisten Fällen 
den Grundton, seltener die Quint» am aeltensten die Terz 
oder Septime tre&i. Femer ist^ gant gewöhnlich, die 
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Hannoiii«eii nicht in ihrer ursprünglichen Lage erklingen 

zu lassen, in der das zweite Intervall wirklich Terz , das 
dritte wirklich Quint ist, sondern die Interralle, um eine 
oder selbst um mehrere Octaven aupeinander zu legen, ohne 
daM dadurch die harmonische Bedeutung des Accorde» 
ixgendwie ahcrirt würde. 
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Der Erfolg dieser Versetzungen der Accordbestand- 
theile in ihreOctav iöt die Umkehrung eines oder mehrerer 
Accordintervalle, die Ihnen schon bekannt ist; im vorste- 
henden Beispiele ist die unter 1 in ihrer ursprünglichen 
Lage befindliche Terz e, die zu der Quint ^ in einem Ters- 
Terhaltnisse ttuid, bei 2 zu deren Sezt geworden, die hei 
4 in A in Te»- und QaintfaBdeatnng stehenden Töne d 
nnd / aiad bei 5, 6, 7 in denselben in Sezt- und Qaart- 
TerhlhniBs getreten; in allen diesen EBiDen ist aber der 
tiefste Ton, der Grundton des Accordes, mit keinem der 
übrigen Intervalle eine Umkehrung eingegangen, er bildet 
mit den entsprechenden Tönen noch immer Terz, Quint 
oder Septime, wenn dies Verhältniss auch zu Terz, Quint 
oder Septime der Octav verändert ist. Die eigentlich mit 
dem Namen Umkehrnng« Verwechalnng, Yersetsong' 
beaeidmete Verindening eines Aocordes (die yoiiier er- 
wihnte wird tum Unterschiede Ton dieser und im Gegen- 
satse lu der nrsprünglichen, engen Lage des Aocordes, 
weite Lage genannt) besteht aber darin, dass gerade der 
Grundton in ein umgekehrtes Verhältniss zu den übrigen 
Intervallen i^^ebraclu ^vird, was in enger Lage dadurch ent« 
steht, dass der Grundton in die höhere, oder die übrigen 
Intervalle in die tiefere Octav verlegt werden. Diese Um- 
kehnmgen oder verschiedenen Lagen eines Accordes haben 
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ihre wesentliche Vcnchiedenheit in ihrem tiefsten Tone; 
ob die vorher angedeutete Verdoppelung oder Verwechs- 
lung der übrigen Intervalle zugleidi ebenfalls Statt findet, 
ist für den Character der Lage ganz gleichgültig, da es nur 
«brauf ankommt, welches von den ursprünglichen latex^ 
'Vmllen die tiefste Stelle einnimmt. Jeder Accefd mam ako 
•0 "vide Widiiedene Lagen haben» wie Infemlle» weil 
jedea aeiner Litervaile ab tieftter Ton an die Stella dea 
iBTsprOnglicfaen Chrondtonertielen kann, und gerade Kiep* 
durch der verschiedene Character der einzelnen Lagen be- 
stimmt wird. Wenn der Dreiklang somit drei verschiedene 
Lagen bat, so kann er doch selbstverständlich nur zweimal 
amgekehrt werden, da seine ursprüngliche Gestalt wohl 
eine aeiner Lagen, aber keine Ujukehnmg iat. 




Iste zweite Uokebrang^. 

In der ersten Lage ist der Grundton zugleich der tief- 
ste Ton» in der zweiten und dritten dagegen nicht, in ihnen 
nimmt entweder die ursprüngliche Terz (e) oder die ur- 
aprungliche Quint (^) die tiefste Stelle ein» wlhrend die 
Stellung von c nun ganz irreleyant iat. 

Der Septunenaocord muss gleicher Weise, da er vier 
Intervalle enthält, vier Lagen und drei Umkehrungen 
haben. 

12 3 _ 4 




Jede dieser XJmkehrungen hat ihren besonderen Na- 
men, welcher von der Stufenzahl der Intervalle abgeleitet 
iaty die Diese , von dem tiefsten Tone ab gezählt, einneh- 
men» die Dreiklanganmkehrungen heisaen also Sext- und 
Qnartsextaccord» wahrend die ümkehnuigen der Septimen» 
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accovde« je naehdem Ten« Qnint oder Septime der ur- 
eprünglicfaeii Lage an der tiefirten Stelle stehen, Qnintsext-, 

Terzquart- oder Secundaccord genannt werden. Sie sehen, 
^ass bei diesen Benennungen einige Intervalle nicht mit 
bezeichnet sind, dass besonders bei den Septimenaccorden 
nur das Characteristische, die Intervallstellung der Öecunde, 
der umgekdirten Septime, ang^eben wird, und es ist diese 
Verkürsnng der Namen von der Abbreviaturaehrift des 
Generalbasses lteq;enommen« Die Beaiffeningen oder 
Signataren des Generalbasses, die nur ieine Beieichniuig 
der AcGordinterralle durch ZaUen sind, werden eben nur 
dadurch zu einer Abbre\iaturschrift, dass sie ausschliess- 
lich die characteristischen Intervalle bezeichnen, die übri- 
gen aber , die gegen den urspriin «glichen Grundton nicht 
umgekehrt sind, als selbstverständlich fortlassen. So be- 
deutet gar keine Zahl über einer Note stets den Dreiklang 
in seiner ersten Lage, man erspart also die Beaeichnung |, 
Ton der man nur die Quint dann setst, wenn sie als chio« 
matisch rerändert beseidmet werden soll, die Ten wird 
aber niemals ausgedrOekt, selbst wenn rie solche Verände- 
rungen zu erleiden haben sollte , da chromatische Zeichen, 
ohne Zahl stets auf die Terz bezogen werden ; so bezeich- 
net die Zahl 6 über einer Note die zweite Lage des Drei- 
klan gcs, den Sextaccord, wo also ebenfalls die Terz als 
eelbstverständlich ausgelassen ist, während der Quartsext- 
accord, die dritte Lage, genau durch J bezeichnet wird, da 
beide Intervalle für die Beurtbeilung des Aoeordes cha- 
racterisdscli, beide gegen einander und gegen den Grund- 
ton umgekehrt sind. Die ente Lage des Septimenaoeordes 
wird nur durch 7 bezeichnet, wenn nicht, wie bei der 
ersten Lage des Dreiklangs, eine Erhöhung oder Erniedri- 
gung der Quint die Beifüi^img der Zahl 5 erforderlich 
macht; die zweite Lage, der Quintsextaccord, wird iiut J 
heziffert, während die dritte und vierte Lage mit J und 
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mit 2 bezeichnet wird, wie ichon die Namen dieser Ablei- 
tungen, Terzquait- und Secundaccord andeuten. Ausser 
diesen Signaturen der Accordintervalle kommen in der 
Greneralbassschrift noch einige andere Zahlen vor, die, wie 
bei vorgehaltenen und durchgehenden Noten, ohne accord- 
liche Bedeutung nur den Gang der eimeben Stimmen vor- 
achreiben; von Omen Icaaitertt epfttery bei der Lehre von 
den Harnumieverbindongen cBe Bede eein. 

Die genanere ^«itiBintuiig . der durdi die Signaturen 
nach ihren Stnfensahlen echen festgestellten Intervalle 
nach ihrer gemessenen Grösse ergiebt sich aus der Tonart 
des bezifferten Basses, aus d<^' chromatischen Vorzeichmmg, 
die er trägt ,* nur die zufälligen oder durch die Modulation 
gebotenen ^höhungen und Erniedrigungen werden durch 
Zeichen angegeben. Ein solches chrom^tisehee Zeichen 
(1^, 1} oder j') ohne Zahl beaeht aidi, wie gengt» immer auf 
die Ten; die VedLndenmgeii der durch Zahkn beseichne«- 
ten Intervalle werden durch das dahintergeeetste entepre^ 
ehende chromadtfche Zeichen ausgedruckt (6*, 5^7'' etc.), 
obwohl man die Erhöhung häufig auch durch einen Strich 
andeutet, der an der betreffenden Zahl angebracht wird 
(<J oder ^ , 4 oder 44^). 

Von der Betrachtung der weiteren harmonischen Ver- 
hältnisse, besonders von den so wichtigen Punkten der 
Haimonieverbindung und der Modulationj m^Men wir vor- 
Jaufig noch abeehen^ da aie schon ab eine Verbindung des 
harmonisdien mit dem mdodischen Elemente aufgefSust 
werden müssen, und hier nur das rein harmonische darsu- 
stellen die Aulgabe war ; wir haben uns vorher noch mit 
dem dritten der musikalischen Elemente, mit dem rhy^« 
mischen, zu beschäftigen. 
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In der heutigen Bedeutung des Wortef=; , in dem Sy- 
steme der Musik auf ihrer heutigen i2<ntwicklung6stufe wird 
durch den Ausdrack » Rhythmus o ein Zweifaches beieich:» 
Mt, erstens einMaass, zw^tens ein Gewicht: exstemi mm» 
die Zeit, in der melodifck und hanMOMli» nicheuumder 
oder ndteinandtr Twlwndene X5ne 
Quoten genan ftbgeneteen werden, nnd Bwcibcuf niäeten 
diese Zeitquoten nach einem bestimmten Gewichtsverhält- 
niflse gegeneinander abgewogen sein. Es ist unbequem, 
wenn man das Maass, nach dem die Tactnicssung' gescliieht^ 
Metrum, und entweder die Art der Bewegung in diesem 
Metrum, oder das System der Accente in demselben Rhyth- 
mvt nennt, da beide Begriffe doch nicht auseinandergehal» 
ten weiden k&nn^, da der Aeeenl als ein neubtnsukom- 
mendesBiomeiii desMeknmM an^penommen wird, der doch 
nnsw^felhaft mir dne Eigenschaft der rhythmiflchen Zeit- 
quoten ist, und endlich, weil uns bei jener "ÜirteTicheidnttg 
ein Ausdruck für den höheren Begriff fehlt, der alle die 
getrennten Momente zusammenfasst ; was wir in der Folge 
als Metrum im Rhythmus bezeichnen werden, entsteht erst 
aus der Verbindung des melodischen mit dem rhythmi-^ 
sehen £lem^te. 
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Die idmiflchie Kixchenimuik ^des MittdilteM kannte 

keinen Rhythmus, obwohl früher iinter Ambrosius und bis 
Gregor die Gottesdienstliche Musik nach freilich noch nicht 
erforschten und kaum mehr zu erforschenden Grundsätzen 
rhythmisch gemessen wurde; die neben der kirchlichen 
«elbfttständig und unabhfingig sich entwickelnde proßine 
Tonkunst dagegen igt atets rhythmiadi abgemMien gebEe* 
ben» und wird ak ein ft&m, natuigeminefl Fhidnct auch 
nicht obne Accent gewesen sein. Ali nch ein ÜntenM^ned 
swiflchen Gottesdienatlidier und UrcUidier Musik aÜmfth* 
lig ausbildete, blieb die erste , der sogenannte Gregoriani- 
sche Gesang ohne Rhythmug, wahrend sich an den kirch- 
lichen Compositionen die mcnsurirte oder Mensuralmusik 
entwickelte, die wohl eine sehr ausgedehnte Quotenmes- 
sung, aber nur sehr Wenig und nur sehr Unklares über die 
Gewichtsveffaflltnisse dieser Quoten herroibiaehte. IHe 
firQliesten ndieten Naduiditen über die Menaunknusik 
' stammen aus dem 4. Jabrhunderty in dem Franco ans 
Cöln eine Schrift über diese Mtmk verfasste, in wdcher 
die damalige Entwicklungsstufe fixirt erscheint. Die Ton- 
zeichen wurden neben ihrer Bedeutung für die Höhe oder 
Tiefe der Töne auch zu Bezeichnungen für die längere oder 
kürxere Zeitdauer derselben , die man auf zweierlei Weise 
genau abmass. Jede Note enthielt nach ihrem vtdlkommnen 
Wertlie (prolatio perfecta) drd der nächst geringeren Gat- 
tung« nach ihrem unvollkonnnnen Wen&e (pfoL tmper* 
fecta) deren nur iwei. iWiioo «teilte mrZeidien fest, die 

maTiwa ' \ , 

longa P, 

brevis □ a) und 

semibrevis ♦ (o), 
au denen spater noch die 

minima ^ (J) und die 
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endlicli die unc;i, fusa J 

bisunca^ semifosa ^ 
terimca« satwemifafla | 

kommen, denen für die Ausfüllung des rhythmischen 
Maasses Schweigezeichen, Pausen entsprechen. 

Aus diesen Noten der alten Mensuraimusik hat sich 
die moderne Notirungsweise entwickelt. Man nimmt jetat 
ziemlich allgemein die frühere semibrevis (o) als Maass- 
einheit aiij obwohl auch die brevis (t:|) noch häufig sich 
findet» und n^nt sie in Deutschland unpassend genug 
ganze Note^ sogar nicht selten ganze Tactnote» nadidem 
man von der prolatio perfecta ganz abgegangen war und 
die zweitheilige Messung als die normale angenommen 
hatte. Die ganze Note enthält also zwei Halbe, vier Vier- 
tel, acht Achtel, sechzehn Sechzehntel etc. Eine längere 
Kote gilt danach immer das 2-, 4-, 8- , 16fache einer kür- 
zeren; eine Gestalt, die das 3-, 9-, 27iache oder das 3-, 
6-^ 12; 24fache einer niedrigeren bedeutete» ist nicht vor* 
Banden » und eben so wenig lassen sich TheÜungen in 5» 
7» 9 etc. durch die zweitheiligen Zeichen daxstellen. Es 
giebt mehrere Wege, diesem Mangel abzuhelfen; zuerst 
die Ecnutzung des Funktes. Em Punkt vor einer Note 
verlängert diese Note um die Hälfte ihrer urs])rüngliciien 
Geltung, wir Ivönnen a]<;o mit Hülle des Punktes folgende 
Xheüung hervorbringen : 

o. - % d J J « % - *% - *V«. 
Durch die Anwendung eines zweiten Punktes kann 

die rhythmische Dauer der Note femer um die Hälfte ihrer 
Hälfte, um die Hälfte des ersten Punktes verlängert werden : 

O.. = V44- 74+ V4= V4. 

Anstatt dieser Funkte könnte man und sollte man oft 
eben so wohl wirkliche Noten gebrauchenj die an die erste 
Hauptnote gebunden wären« 
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Ein anderes Mittel, die Drei theilu n g de;H rhytlunischerr 
Werthes, die alte prolatio perfecta vollständig wiederher- 
sostellen^ bat man in der Trioleneintheilung. Jede Note 
kann olme weitere Beseichnung als drei der nächst niedri- 
geren Gattung entlultend gebraaekt werden« wenn man 
nnr je drei Noten dturdi eine daiübergesetste 3 aosammen- 
iu9t, was gewöhnlich durch einen Bogen noch anschau* 

licher gemacht wird (' (| ^ . ^ ^ erhalten durch diese 

Trioleneintheilung folgende verschiedene Gestaltungen : 

1) wenn sie durchgeführt wird : 

, O Ö — ' Ö Cri 

* = p p r = f ^ rr r rr r r = örrffCET-ö^-LÖTirär 

2) wenn sie mit der Zweitheüiing vermischt wird: 

* « = p r = fi* • rr > Tf = ^ [j'ir M CO* 
*• * = r r p = frf r-r!' = ti'ti U't! u 

■ * = p p = f f rr r r = cö* cfir ET' ir 2r 
* ° = p p = f.f f r = & c; c; i; 

Alle diese rhythmischen Rguren bezeichnen aber nur 
eine relative Zeitdauer, sie deuten nui an, wie viel Mal 
kürzer die Eine als die Andere sein soll; eine absolute 
Quote, die ausdrücken würde, wie viel Zeitdauer jede 
dieser rhythmischen Quoten wirklich und für sich zu be- 
deuten hat, ist darin nicht enthalten. Diese absolute Zeit- 
dauer der rhythmischen Quoten^ das absolute Maass, wel- 
ches nnter dem Namen Tenipo geläufig ist« wurde lange 
Zeit hindurch und wird noch jetst gans gew<^hnlich durch 
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tIbenchriAen angedeutet, die» ans der italietiiidiett und 

in neuerer Zeit auch aus der Muttersprache entlehnt, das 
al)solute Zeitmaass wenigstens annähernd festzustellen ge- 
eignet waren. Manche von den l Ijersehrii'tcn aus der ita- 
lienischen Sprache haben durch den unendlich vieL^M^n 
Gebrauch alimählig ihre ursprüngliche Bedeutung voll» 
sttudig umgewandelt^ sie aind« wie c. B. Alkgro» Grave» 
Maeatoio» aus Bezeichnungen für den Cliaxacter des Ton- 
•tuekes su reinenTempobeaeicknungen geworden» und wir 
haben in ihnen eine durch den Gelnrauch allgemeni ver- 
stiiiidliche iScala der Zeitbewegung, die allerdings eine 
grosse Erleichterung für dasVerstandniss der Musikstücke 
bietet , die aber doch der individuellen Auffassung einen 
zu weiten Spielraum lüsst^ und besonders durch den JBin« 
fluM der zur Tacteinheit gewählten Notengattung inuner 
noch au viel von relativer Zeitbestiminung an sieb trig^ 
um für ein auch nur ttnigennaaMen luverliariges Maaw 
gelten zu können. Es mnd daher schon seit langer Zeit 
Instrumente unt» verschiedenen Namen vorgeschlagen, 
die eine absolute Bestimmung der Tempogeschwindigkeit 
ermöglichen sollten ; unter allen ist das von Mälzel er- 
fundene und unter dem Namen Metronom bekannte In- 
strument das vorzüglichste und am allgemeinsten verbrei* 
tete. Sein Hauptvorzug besteht darin» dass es sich an die 
gewöhnliche Zeiteintheilung anschliesst, und die Minute 
als Etnkeit annimmt; es ist ein einfaches Pendei oder ein 
Uhrwerk» dessen Bckwingungen oder Schläge durch dncn 
Steller, der auf einer mit ZaUen beaeichnetm Scak beweg- 
lich ist, beliebig beschleunigt oder verzögert werden kön- 
nen. Diese Scala ist so eingetheilt , dass ihre Zahlen die 
Anzahl der Schläge oder Schwingungen angeben, welche 
die Dauer einer Zeitminute ausfüllt» so dass z, B.» wenn 
das Metronom auf 60 gestellt ist» s^e Schlage genau die 
Bauer der Secunde bezeichnen. Man kann durch die 
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Metronomisirung eben so die absolute Dauer der Tactein» 
lieitj'alfl auch die eines einzelnen Tactgliedes feststellen, 

und pflegt sie durch clit; l'ormel ^ = y zu bezeichnen, in 
der X die Anzahl der Schläge, die das Metronom in der 
IMiniite macht, y die N'otengattung bedeutet, welche der 
Dauer eines dieser Schläge gleich sein soll, also : MälzeFs 
Metronom x^ y^z* B. M. M. 60 b ol^ oder y s M. M. 
ol s M. M. 60, oder auch nur, da das Mälzel'sche jetzt 
wohl das einzig gebräuchliche Metronom ist, y = x, 
J = 60. 

Freilich leidet auch dieses, sonst brauchbare und be- 
queme Instrument an dem grossen Mangel, dass nicht alle 
Exemplare gleich genau gearbeitet sind, also nicht mit 
gleicher und mit immer gleicher Geschwindigkeit schla* 
gen^ wesshalb z. B. manche Beethoven^sche» viele Chopin - 
sehe und besonders viele SchumannVhe Compositionen 
falsch metronomisirt erscheinen, und dieser Mangel hat die 
allgemeine Verbreitung und Anwendung des Metronoms 
wesentlich erschwert, obgleich Jeder sein Instrument mit 
Hülfe einer guten Secundenuhr leicht selbst reguliren 
könnte. 

Die gewöhnliche Maasseinheit in der heutigen !Musik 
ist der Tuet, der auf dem linienzystem durch die Tact- 
striche bezeichnet wird; jeder Taet enthalt eine Gruppe 
von kleineren Zeittheilen, Taettheilen oder Tactgliedem. 
Aller Tact, wie aller Rhythmus überhaupt ist entweder 
. zwcithcilig oder dreitheilig, gerade oder ungerade, d. h. 
seine erste Theilung ergicbt entweder zwei oder drei Tact- 
gliedcr. Wesshalb weder viertheilige noch sogenannte zu- 
sammengesetzte Tactarten angenommen werden sollten, 
wie leider, theils einem Systeme zu Liebe, theils ans alter 
Gewohnheit, noch immer geschieht, wird sich später aus 
der Betrachtung der Gewichts- oder Accentverhaltnisse 
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von selbst ergeben. Durch welche Notengattung , durch 
welchen rhythmischen \V crth dieTacteinheit oder das Tact- 
glied bezeichnet wird, ist für das Wesen des Tactcs völlig 
gleichgültig» der Tact selbBt« wie seine Glieder» kann nnr 
zwei- oder dreitheiUg» nni gerade oder ungerade gegliedert 
sein. Die rhythmische Verzeichnung» die jedem 
Mtisikstücke in dner Brachzahl, oder emem Zeichen einer 
solchen vorgesetzt wird, drückt erstens als Ganzes aus, 
welche Notengattung die Tacteinhcit bildet; durch den 
Zähler wird angegeben, ob der Tact, resp. auch ob die 
Tactglicdcr zwei- oder dreitheilig sind, durch den Nenner 
endlich, welchen rhythmischen Werth die einzelnen Tact- 
glieder enthalten. Wenn die Tacteinheit eine ganze Note 
ist» so werden die Hslf)»n» Viertel» Achtel dieses Tactes 
wirklich durch halbe» Viertel- und Achtelnoten dargestellt 
sein, diese Tactart erh9lt die Vorzeichnung | , | , oder 
(J. Sobald man dieTacteinheit aber durch eine halbe Note 
ausdrücken will, werden die Viertelnoten die Hälften, die 
Achtelnoten die Viertel dieses Tactes sein, obgleich die 
Tactart als eine zweitheilige ganz Dieselbe bleibt ; nur die 
Vorzeichnung muss natürlich zu J umgeändert werden; 
der I und | erklärt sich daraus von selbst. Wenn man die 
TacthSlften umgekehrt statt mit halben» mit ganzen Noten 
bezeichnet» mit anderen Worten» die brevis (tA) als Tat- 
einheit annimmt» so entsteht eine von den vorigen eben- 
falls nur durch die Vorzeichnung verschiedene Tactart, der 
J Tact C 3), der im Unterschiede von dem | Tact 
auch grosser alla breve Tact genannt wird, wenn dieser 
den Namen kleiner alla breve Tact erhält. 

Wenn als Tacteinheit des dreitheiligen Tactes die 
ganze Note in ihrer prolatio perfecta (als Tdolen enthal- 
tend gedacht oder mit einem Funkte versehen) angenom- 
men wird» so entstdit der | Tact» dessen Glieder also durch 
halbe Noten vorgestellt werden; entsprechend wird der 
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J , l, ,^ Tact entstellen» wenn p^* , ^* oder #• aUTacteinheit, 

Viertel-, Achtel- oder Sechzehntelnoten zu Tactgliederii 
erster Theilung bestimmt werden. Bei den dreitheiligen 
Tactarten passt die deutsche Benennung der Noten^ttun- 
gen noch weniger, wie bei den zwcitheiligen mit Ausnahme 
des I Tactes ; die halben , Viertel - und Achtelnoten sind 
dort Drittel, Sechstel oder Zwölftel. 

Die Gliederung des Tactes, der rhythmischen Maass- 
einbeit erstreckt sich auch veiter auf diese Glieder selbst, 
jeder Tacttheil kann wieder in zwei oder drei tfnterabthei* 
lungeii zerlegt werden, obwohl hier die zwcitheilige Glie- 
derung das Gcw( Imlichere ist, so dass ein Auftreten der 
üreitheilung immer besoiulers angemerkt werden muss, 
was entweder durch Bezeichnung der Unterabtheilungen 
alsTriolen geschieht, oder schon in der rhythmischen Vor- 
leichniing ausgedrückt liegt j wenn die Zähler der rhyth- 
mischen Vorzeicbnung die Zahlen 6, 9, 12, überhaupt das 
racit einer Multiplication von 3 mit Zwei oder Drei oder 
deren Quadraten enthElt, so ist damit immer ausgesprochen, 
dass die Gliedci uny^ der einzelnen Tacttheile eine Drci- 
theilung sein soll ; diese Bezeichnung wird man anwenden, 
wo die ungerade Theilung der Tactglicder durchgängig, 
jene, wo sie nur vorübergehend Statt haben soll. 

Es erhalten durch die Mischung beider Theilungen, 
dadurch, dass gerade Glieder ungerade, und ungerade ge- 
rade gethdlt werden können, Terschiedene Tactarten in 
ihren Gliedertheilungen eine so grosse Ähnlichkeit mit 
einander , dass sie einem flüchtigen Anblick yollig gleich 
zu sein scheinen : 



Digitized by Goc^^^k 



08 



t f p r r 

ß ß ß ß ß ß f f ß f ß ß 

f I ■ f f I 

hhh 'mm 

£iner genaueren Betrachtung kann aber nicht en^ehen^ 
dass die grdsste Verschiedenheit zwischen ihnen herrscht, 
dass A dreitheilige^ B zw^theilige sind, dass bei A drei- 
theilige Glieder sich gerade (3 . 2) , bei dagegen «wei- 
theilige Glieder sich ungerade (2 . 3) getliciil haben, dass 
A einen dipodischen Trimeter, B dagegen einen tripodi- 
schen Di m et er enthalt. 

Wir haben bis jetzt nur die Eine Seite des Rhythmus 
betrachtet, das Maas s der Zeitquoten ; bei der Betrachtung 
der anderen Seite, des Gewichtes dieser rhythmisch ge- 
messenen Quoten wird die Verschiedenheit jener ahnlich 
scheinenden Tactarten noch deutlicher hervortreten. Das 
Abwägen der zweitheilig oder dreitheilig an einer rhyth- 
liiisclicn Maasscinheit gemessenen Zeittheile gegen einander 
hat ihre Begründung in der »Energie des Anfangest; der 
Niedertlitt des antretenden rechten Fusses, der mit Eins 
gezählt wird, hat eine grössere Energie, als der des nach- 
tretenden linken, und er wird diese Energie behalten , so 
lange wir beim rechten Niedertritt Eins, beim linken Zwei 
zahlen; die £ner;^e des ersten wird bei den mit Eins be- 
zeichneten Tritten auch bleiben, wenn wir unsere Schritte 
bis Drei zählen , aber sie "^drd erst von dem rechten auf 
den linken und dann von dem linken auf den rechten Fuss 
übergehen. 
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I 2, I 2, I 2, I 2. 

r. 1. r. 1. r. 1. r. L 

I 2 3, 1 2 3, I 2 3. 

r. 1. r. 1. r. 1. r. 1. r. 
Dieses Gewicht dee Anfanges liegt aber nicht in der 
gleichmässigen Bewegung selbst, sondern uiibere Subjecti- 
yität trägt es hinein, wie man bei Versuchen mit einem 
Metronom oder einer Uhr leicht erkennen kann ; wenn 
wir mit den Schlägen einer Secundennhr regelmässig ab- 
wechselnd Eins imd Zwei denken oder sprechen , so wird 
stets das Erste von Zweien^ sobald wir aber ebenso bis Drei 
zählen, das Erste yon Dreien das Schwere, Accentuirte 
sein. Dass wir bei militairischen Morschen k. B. , selbst 
wenn wir die MnsOc nicht hOren, nnwÜlkührlich in Ge- 
danken Eins und Zwei zählen, und zwar Eins auf den Tritt 
des linken Fusses , daget^cn nur mit Schwneiigkcit uns 
zwingen können, in regehnässiger Wiederholung bis Drei 
zu zahlen, ist nur ein Argument für unsere Bemerkung; 
denn von df n Soldaten, die ihre Musik hören, zahlt Jeder 
mit der Musik Eins, Zwei^ und er hat mit dem linken 
FÜBSe angetreten« Auch wenn mehrere Menschen ohne 
Musik »im Tritt« marschiren, wird auch der unbetheiligte 
Beobachter mit ihren Tritten nur Eins und Zwei zählen, 
weil das Tritthalten nur durch wenn auch unwillkührliches, 
unbewusstes Zählen möglich ist, bei dem der antretende 
Fuss die Energie des Ersten hat und behält, während wir 
bei Beobachtung eines einzelneu Menschen, der nicht ge- 
rade auf seinen Gang achtet, nach unserem Belieben und 
gleich bequem 1, 2, wie 1^ 2, 3 zählen können, wenn die 
JSchritte nur gleichmässig sind. Das unbehagliche Gefühl, ^ 
das wohl Jeder schon an sich selbst beobachtet hat, welches 
4ber uns kommt, wenn wir ein Musikstück »ohne Tact«, 
mit unmotivirtem und unvorbereitetem Eilen oder Schlep- 
pen vortragen hören, hat ganz denselben Grund, wie jenes 
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Andere, das wie ungesalzene Suppe oder ungezurlcerter 
.Thee schmeckt und durch einen musikalischen \ ortrag 
hervorgcbrackt wird, der zu energielos ist, um die natür- 
lichen Betonungen herzorzuheben ; beim Anhören eines 
Musikstackes xahlt nämlich Jeder, deor Unmusikalische wie 
der Musikalische, unwiUkührlich mit; wenn ein Beschleu- 
nigen oder Zurückhalten der Bewegung motivirt und vor- 
bereitet ist, eilen und zögern wir mit; und wir fühlen 
ebenfalls das Gewicht des Ersten im Rhythmus (wesshalb 
Unmusikalische vollkommen so gut Walzer und Galopp 
unterscheiden und eben so wohl tanzen können wie Musi- 
kalische, selbst wenn dieXanzmudk nur aus Trommel und 
Triangel bestehen sollte) und verlangen, dies Gefühl auch 
im Vortrage ausgesprochen zu finden; wenn wir also das 
rhythmische Gewicht gar nicht oder nicht genügend her- 
vorgehoben hören, so wird ein Widersprach zwischen der 
Spontaneität und Receptivitat im musikalischen Geniessen 
entstehen, der nothwendig jenes Gefühl des Missbehagens 
hervorrufen muss. Am entschiedensten tritt das Gewicht 
des musikalischen lihythmus aber hervor, wenn an un- 
rechter Stelle accentuirt , wenn ein Tacttheil betont wird, 
der rhythmisch tonlos sein sollte; der Widerspruch mit 
unserem inneren rhythmischen Gefühle und der äusseren 
Darstellung desselben macht sich dann noch stSrker be- 
merkbar, auch wenn er, wie in den rhythmischen Vef- 
rückungen, künstlerisch beabsichtigt und motivirt ist. 

Alles Erste also ist betont, alles Zweite tonlos, der 
gleichmässigen Folge gleicher Zeitquoten entspricht ciu 
gleichmässiger Wechsel von acccntuirten und accentlosen 
Zeittheilcn, und das Gewichtsverhältniss macht die gemes- 
senen Theile der rhythmischen Bewegung exst bestimmt 
und verstandlich. Das erste Tactglied heilst das scbwae, 
gute, das zweite nennt man leicht, schlecht. Jenes nach 
den Bewegungen des Tactirstabes Niederschlag, Thesis, 
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Dieses Aufschlag (SeitenBclilag)^ Azsis. Ein schwerer^ enter 
Tacttiheil vermag aber nicht nur einen zweiten , leichten 

zu tragen , sondern er hat noch Kjaft genug , auch zwei 
leichten das Gegengewicht zu halten. Der Unterschied 
zwischen zweitheiligem und dreitheiligem Tacte besteht 
also nicht allein in der Zwei- oder Dreitheilung der rhyth- 
mischen Einheit, sondern er liegt ehcn eo wesentlich darin, 
dass im goiraden Tacte ein betontes Glied Ein unbetontes, 
im ungeraden aber ein betontes Zwei unbetonte Glieder su 
tragen hat: 

irr I r r r 

Die VerscMedenheit der Betonung im swei- und im 
dreiüieiligen Tacte beschränkt sich aber nicht auf die Glie- 
der eines Tactes, auf die erste Th^lung der rhythmischen 

Einheit allein, sondern sie erstreckt sich eben so wohl auf 
die Gliedtheilc , auf die Unterabtheilungen der einzelnen 
Glieder ; das rhythmische Maass und mit ihm das rhyth- 
mische Gewicht geht auch auf die denkbar kleinsten Zeit- 
theilchen über, wenn sie ünterabtheilungen eines Tact- 
gfiedes oder euies Gliedtheües sind, und alle diese Thei- 
lungen niederer Ordnung können wieder nur zweitheilig 
und drdtheilig sein. Bücksichtlich des Zeitmaasses ist das 
Betreffende schon oben angegeben, die Vertheilung des 
rhythmischen Gewichtes aber bedaii noch einer näheren 
Erläuterung, durch die das Wesen des musikalischen Rhyth- 
mus erst völlig klar werden wird. Im zwei- und dreitheiii- 
gen Khythmus ist das Verhaltniss von tbimn. entschieden 
accentuirten und einem entschieden accentlosen Theiie 
(bestehe dieses Zweite nun aua ^nem einzelnen oder aus 
einem doppelten Gliede) nur so lange gültig, ab diese 
TheÜe sidi nicht selbst weiter gegliedert haben; 
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sobald aber die halben Noten von a und b in Viertel ge^ 
theilt sind^ wird das VerhAltniss ein durchatts anderes. 
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Es ist dann freilich immer noch die erste Hälfte (bei c 
und 0) die betonte zur a^centlosen Zweiten « tmd das erste 
Drittel (bei ««l /) da. accentoirte in Be>iehm>g auf das 
tonlose Zweite und Dritte^ aber diese zweite Hälfte und 
dies zweite und dritte Drittel, aUe haben durch ihre Thei- 
lung niederer Ordnung in Viertel, Sechstel und Neuntel 
ebenfalls die Bedeutung eines Ersten in Beziehung zu den 
Zweiten und Dritten der niederen Ordnung erhalten. 



A. 

I 

a 



a 



b 
ß 



f f f . 

Wenn B im Verhältnisse zu dem Ersten A tonlos ist, 
so wird es doch als a des folgenden b accentuirt sein ; wir 
haben also in dem Tacte, sobald er sich in \ier Viertel, 
und ebenso im J Tacte > sobald er sich in vier Achtel ge- 
theiit hat, nicht mehr ein einziges accentuirtes Tactglicd, 
das Erste nämlich^ sondern deren zwei« da das dritte Vier- 
tel oder Achtel in seiner Bedeutung als Erstes der zweiten 
Hälfte ebenfalls einen Accent, das Gewidht eines Ersten 
erhalten hat; aber dieser zweite Accent a, da er nur die 
Hälfte der Bedeutung von A hat, wird auch nur halb so 
schwer sein^ wie A, während A selbst^ welches das Gewicht 
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des ganzen Tactes zu tragen liatj Beinern ursprünglichen 
noch %, das Gewicht von a hinznfögen muss. Sobald nun 

die Viertel sich weiter in Achtel theilen, wird auch das 
erste Achtel des zweiten und ^aerten Viertels ein Erstes 
gegen das nacl^foigende zweite Achtel ; das Gewicht dieses 
ersten Achtels kann aber nur ein Viertheil des Gewichtes 
von dem' Ersten des ganzen Taetes betragen. Bei derXhei- 
Inng in Achtel ist aber das Erste der zweiten Hälfte (3tes 
Viertel, 5tes Achtel) das Erste einer gleioh&lls wenn auch 
nur halb so stark accentuirten zweiten (des 7ten Achtels) 
geworden , es wird also den Accent eines Zweiten in sich 
aufnehmen, waluend der Acceut des Tactersten sich eben- 
falls um das Gewicht des neuen Accents vermehrt. Wenn 
also 

1 0 

I ! 

A. B. 

das Gewicht der ersten Hälfte A gleich Eins, das der 
zweiten B gleich Null ist, so wird durch die Gliederung 
in Viertel 

1 0 



a 



f *f "f *f 



B ein Gewicht von erhalten, das von A aber zu 1 4- % 
vergrössert werden müssen. Wenn eine weitere Gliederung 
Statt findet, die Viertel sich in Achtel theüen, so entstehen 
vier accentuirte Glieder, da nun auch die bisher tonlosen 
Glieder 2 und 4 durch die Theilung das Erste eines Zweiten 
(Achtels) werden, ihr Gewicht kann aber nur Vi sein, und 
zugleich wird B, das 5te Achtel, als das Erste der zweiten 
Hälfte, dessen Zweites nun ebenfalls accentuirt ist, das 
neue Gewicht von dem seinigen beifügen , und dies y* 
auch das Gewicht des Tactersten vermehren. Das Gewichts« 
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TerhätDiM sBmmtlicher Accente stellt sich also folgender- 
maassen dar : 
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Bei fernerer Gliedertheilung in Seclizehntel und Zweiund- 
dreissigstel wird bei Secbzehnteltheilung das Erste des 
zweiten, ^^erten, secTisten und achten Achtels Vs Gewicht, 
beiZweiunddreissigsteltheüimg das Erste des sweiteiiy vier- 
ten, sechsten, achten etc« Sechzebntels %« Gewicht erhal- 
ten, im ersten Falle das Erste des zweiten nnd vierten' 
Viertels, als das Erste eines accentnirten Zwaten % , und 
aus gleichem Grunde im letzten Falle das Erste des zwei- 
ten, ^ ierten, sechsten und achten Achtels ein Vir Gewicht 
seinem bisherigen hinzuiügen , während die Anfänge der 
beiden Hälften in beiden Fällen das entsprechende Accent- 
gewicht mehr erhalten. Das Accentgewicht auf solche 
Weise in UnterabtheÜnngen gegliederter Tacte wird daher 
das folgende sein : 
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Ein entsprechendes Gewichtsverhaltniss findet untei den 
Gliedern der dreitheiligen Tactarten Statte das zweite und 
dritte Drittel wird in Beziehung auf das Erste tonlos sein, 
sie werden aber Beide einen Accent niederer Ordnung er- 
halten« sobald rie sich in Unterabtheihmgen gegliedert 
haben, und zwar wird dieser Accent % des Ersten sein, 
und wird jenes Erste beide Accente seinem ursprünglichen 
Gewichte beifügen. 
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In demselben Verhaltniss wird das rhythnnsche Gewicht 
auch bei weiteren Gliedertheilen zunehmen, wie das Fol- 
gende zeigt: 
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Wir haben bisher nm die Formen betrachtet^ in denen 
der zweitheilige Rhythmus nur zweigliedrige, der drei- 
theilige nur dreigliedrige Unterabtheilungen enthalt; beide 
Arten kommen aber li&u£lg auch gemischt vor, und in 
allen diesen Mischungen wird das Gewichtsverhältniss 
sich anders gestalten. Im sweitheiHgen Tacte mit drei- 
theiligen Gliedern: 
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im dreitheiligcn Tacte mit zweitheiligen Gliedern aber: 
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Die Verschiedenheit des ^ und J Tactes wird aus den ver- 
schiedenen Gewichtsverhältnissen noch deutlicher erkannt 
Verden : 
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Die Verschiedenheit des 2 i^md J Tactes ist genau Dieselbe^ 
da sie genau dieselbe rhythmische Gliederung wie | nnd J 
haben ^ und nur die Tacteinheit eine andere ist. Der | 
und I Tact enthält also, wenn seine Drittheile halbirt sind» 
dm Acoente^ deren Erster sich zu den beiden folgenden. 
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verhält wie 5:1, während der J , ^ Tact , dessen Hälften 
'sich dreitheilig gegliedert haben^ zwei Accente im Ver- 
haltniss von 3 : 1 hat. 

Ferner ergiebt sich aiu diesen Accentverbaltsisaen 
der Untersdiied zwischen einem |, JTacte nnd swei neben- 
einander gestellten | Tacten; bei dem Ersten sind swei 
Accente^ die nch verhalten wie 1 : 0 oder 3 : 1 etc., wäh- 
rend die ersten Accente zweier ncbeneinanderliegender 
Tacte sich völlig gleich sind^ da sie gleiche ürste von glei- 
chen Zweiten sind. 
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Gleichfalls folgt aus dem Vorhergehenden , dass die 
Annahme mehr als zwei- und dreitheiliger Maasseinhcitert , 
besonders der vierzeitigen Tactarten völlig unbegründet 
und onnOthig ist; |, j> | Tacte sind nichts als sweitheilige 
EhyÜunen, dessen lüften sich wieder zweitheilig geglie- 
dert haben. Die Hauptmann'sche Lehre von der Entste- 
hung des dreizeitigen und vierzeitigen Metrums aus zwei, 
resp. drei ineinandergeschobenen zweizeitigen Metren ist 
unwahr sowohl in Beziehung auf die Analogie mit dem 
Dreiklange, als Octav, Quint und Terz, »Einheit, Zweiheit 
und Einheit der Zweiheit«, als auch in Beziehung auf die 
materielle Wirklichkeit der rhythmischen Gewichts'ver- 
hSltnisse. Die Accentuation ist im dreitheiligen Bhy thmos 

• * * 

nicht ^ ^ ^9 sondern ^ ^ ff ^ viertheiligen nicht f ^ f f> 

sondern ^ ff f- erweist sich das schon an der Silben- 
betonung unzweifelhaft. Das zweitheilige Haushalt« 



Digitized by Google 



78 



V 

2. B. ist <Jolj das dreitheilige »Haushaltung« ^^f* 
Legen wir das zweitheilige »Haushalt« zu Grande; es 
ist nnsweifelhaft ^ Bas dreisilbige »Haushaltung« 

kann sein entweder a, ^ ^ p oder b ^ ^ ^, Bei a hat es 

nur EinenAcoentaufderersten^ bei h einen zweiten, aber 
leichteren auf der zweiten Silbe. Noch deutlichex zeigt 

V 

sich die Accentvertheilung in »Haushaltsbucha f ^f^f 
am entscheidendsten aber in einem wirklich -viersilbigen 

Worte> wie »Haushaltsrechnung« ffj^^> 

einer Betonung des zweiten Viertels sowenig zu bemerken^ 
wie von der des vierten, wohl aber zeigt sich die erste 

Silbe dreimal so schwer, wie die dritte. Aus der Betrach- 
tung dieser Wörter geht übrigens auch hervor, dass ein 
accentuirtes Zeittheil nicht fähig ist, mehr als zwei Tonlose 
zu tragen, dass bei mehr als dreisilbigen Wörtern ein zwei- 
ter Accent sich bilden muss: »Constantinopel« se 

■ I ^ * I V 

J ^ • ^ ! f f r* , oder Constantinopolis \ ß ß 

Endlich hat sich aus dem Vorhergehenden wohl auch 
ergeben, dass die früher vielfach angenommenen sogenann- 
ten zusammengesetzten Tactarten unmöglich sind» dass ^^^^ 
nicht zwei nur durch Auslassun&r eines Tactstriches mit 

einander verbundene [! oder Tacte sind, in denen zwei 
gleich schwere Accente enthalten sein müssen, bundem 
dass sie [zweitheilige Tacte mit zweitheiligen Gliedern er- 
ster, aber dreitheiligen Gliedern zweiter, niederer Theilung 
sind; sollten in musikalischen Compositionen so wider- 
sinnige Tacteintheilttngen: wirklich vorkommen (der erste 
Satz einer Cellosonate eines bekannten Clavierspielers und 
Oomponisten mag ein Beispiel sein), so würde man nichts 
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Besseres thun können , als die rhythmische Vorzeichnung 
ZU ändern und die fehlenden Tactstriche nachzutragen. 

Man hat auch Versuche gemacht» fünf- und sieben- 
theilige Quoten als Xacteinheit za verwenden; die Ab> 
wechalmig von xw&' und dreitheiHgem Rhythmus wird 
solchen Bildungen aher stets eine krankhai^ und Terkrüp- 
pelte Gestalt geben, die den Wunsch hers'orruft, sie ortho- 
pädisch heilen zu können, aber sie würden durch solche 
Cur freilich das interessante Ansehen des Krüppelhaften 
verlieren und einem gesunden "Walzer sehr ähnlich werden. 
Als rhythmische Maasseinheit sind sie zu verwerfen, txots 
»Prinz Eugen« der edle Kitter sobald sie nicht der musi* 
kalischen Chaxaoteristik dienen« und sie sind dberhau^t 
nur dann zu ertragen« wenn sie entweder in einzelnen 
Tactgliedem Unterabtheilungen bilden, oder zu höheren 
lUi) tlimen, in denen die Xacteinheit nur als einzelnes Glied 
erscheint, verwendet werden ; in beiden Fällen aber treten 
sie nicht als regelmässiges Maass, sondern nur als einzelne 
Ausnahme auf. tiber jene höheren Rhythmen, die Ani&nge 
der musikalischen Formen, und über die sogenannten 
rhythmischen Verschiebungen kann erst später gesprochen 
werden« da sie Beide als Besultate aus der Verbindung von 
Harmonie und Melodie mit dem Rhythmus anzusehen sind. 



IV. Melodie und Hamionie. 



' Nai^dem wir in der aweiten Abthdlung die Verbiit- 
ddng der Intervalle zuHarmonieen kennen gelernt habenj, 
mufls uns nun die Verbindung der Harmonieen scd Harmo- 

niefolgcn beschäftigen und es wird hier der Platz sein, 
nachzuweisen, wie aus der Harmonieverbindung die Melo- 
die entsteht, wie in jeder Harmoniefolge eine Verbindung 
des harmonischen und des melodischen Elementes Statt 
hat* Der Anknüpfungspunkt dieser Verbindung ist das 
Intervall^ ein Begriff, der, wie Sie wissen, beiden Elemen- 
ten gemeinscliafitlich ist; aus der zwei&chen Bedeutung des 
Intervalles als ein Nacheinander und ein Miteinander ent- 
steht eben hier Melodie, dort Harmonie. Die Innigkeit 
der Verbindung von Harmonie und Melodie lässt 'sich an 
fast allen Punkten der Musiklehre nachweisen ; das Wesen 
der Tonart z. B. spricht sich eben so entschieden in der 
Melodie wie in der Harmonie aus, aus den Bestandtheüen 
der Melodie sind die Harmonieen zusammengesetzt, deren 
Verbindung uns den Begriff der Tonart giebt, und diese 
Accorde, der tonische und die beiden Dominantdreiklänge, 
enthalten Nichts als eben die Töne, die in ihrer Aufein* 
anderfolge die Tonleiter bilden. 

Die Accorde, die wii früher auf den einzelnen Stufen 
der Tonleiter durch Intervalle, die dieser Tonleiter ange- 
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hörten, hervorgebracht haben, lassen sich auf verschiedene 
Weise mit einander verbinden; and zwar nennen wir jetet 
zwei Harmonieen verbunden, wenn sie einen oder mehrere 
Töne gemeuucfaaftlieh haben. Sprechen wir soerst von det 
Verbindung der Dr ei klänge > und xwar nur der Dur- 
oder Molldreiklänge untereinander. Die beiden Dreiklange 
auf der ersten und fflnften Stufe der C-dur-Tonleiter enthal- 
ten den Tou G gemeinschaftlich (C — B — G, G — H — d), 
die Dreiklänge I und IV^ enthalten Beide den Ton C 
(F — A — c, c — e — ff). Die Verbindung beider Paare ist 
nun allein dadurch möglich, dass der gemeinschaftliche Ton 
im Momente des Harmoniewechsels seine Intervallbedeu- 
tang ändert, dass G aus der Bedeutung von Quint des 
C-dur-Dreiklanges in die des Grandtones von G^-dur, oder 
Caus der Bedeutung von Grundton des C-dur-Dreiklanges 
in die der Quint des Dreiklanges auf F übertritt. 

6 5 s 




III 

^Ferner lassen sich mit dem Dreiklange auf der ersten 
Stute (dem tonischen Drciklange) in Dur die Moildrei- 
klänge der dritten und sechsten Stufe unmittelbar verbin- 
den. Beide haben mit Jenem sogar zwei Töne gemein- 
schaftlich, 

h. 




i 



und es muss hier die Verbindung wied» in der verschie- 
denen Bedeutung liegen, welche die gemeinschaftlichen 
Töne als Intervalle in beiden Dreiklängen annehmen. So 
geht e und ^ bei a aus der Bedeutung von Tent und Quint 
in die von Grundton und Ter«, c und ^ bei ^ aus der 

O es terley, Theorie d. Muaik. 6 
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Bedeutung von Grundton und Terz in die von Terz und 
Quint über. 

Auf dieselbe Weise geht die Verbindung der übrigen 
Dfeiklänge untereinander vor «ich« so dass die Dreiklflnge 
auf der vierten und fünften Stufe einen, auf der dritten 
und sechsten Stufe zwei Töne mit dem Drdklange einer 

beliebigen Stufe gemeinschaftlich haben, den wir als Ersten 
betrachten wollen : 




n. IV. II. TIS . Ii. n. II. V. 

-I 




III. V. Iii. I. III. Tii . ni. Tl. 

Es lassen sich also durch gemeinschaftliche Töne , die 
im Wechsel ihre Inter\allbedcutung ändern, alle Drei- 
klänge mit einander verbinden , ausser denen auf der zwei- 
ten und siebenten mit dem aul der ersten Stufe; C — E — G 
undi>— jP— -4, C— ^—G^ und Ä — c?—/ haben kei- 
nen Ton gemdnschaftlich, eine unmittelbare Verbindung 
ist unter ihnen also nicht möglich, aber es giebt zwei Wege 
einer Vennittlung dieser Verbindung. Der erste und nächste 
ist in den Septimenaccorden gegeben, C — JS — G und 
D^Jp^A — c, C—JE—G—H und H^d^fhRhen 
ein Gemeinschaftliches, dieser Weg muss \ms aber noch 
fern bleiben ; der zweite besteht darin, dass wir einen drit- 
ten Dreiklang zur Vermittlung verwenden , der zu Beiden 
in einem unmittelbaren Verbindungsverhaltnisse steht, und 
es wird zur Verbindung der Dreikl&nge sowohl auf der 
zweiten wie der siebenten mit dem der ersten Stufe zu- 
nächst der zwischen Beiden liegende Dreiklang sein mus- 
sen, der mit dem Ersten zwei, mit dem Zweiten aber einen 
Ton gemeinschaftlich enthält. Die Verbindung der Drei- 
klänge auf der ersten und der siebenten Stufe gesciuelit 
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durch Pen auf der dritten; die der Drelkl&nge anf der er> 
sten und zweiten dnrcli Den anf der sechsten Stufe. 



lu. VII . I. VI. n. 
Ebensowohl kann die Verhindung aber auch durch andere 
vermittelnde Dreikiänge geschehen, die mit dem ersten 
einen und mit dem zweiten Drei klänge zwei^ oder mit 
Beiden nur einen gemeinscliaftliehen Ton liaben; beide 
Bedingungen sind in den Dreiklftngen der vierten und 
der fünften Stufe erfuUt. 




I. IV. n. 1. V. VII . J. V. II. I. IV. vn-. 
Dieselbe Bedeutuog , wie bei Dreiklängen unterein- 
ander hat die fiarmonieverfaindung auch bei dem Zusam» 
mentreten von Dreiklängen mitSeptimenaccorden und von 
Septimenaooorden unter aich, dass sie entweder durch ge- 
meinschaftliche Töne oder durch einen dritten Accord, der 
beiden Gemeinschal tiiches eiithält, hergestellt w ird. Durch 
jede Harmonieverbindung nun entsteht ein Melodie- 
schritt. Während der zweien Harmonieen gemeinschaft- 
liche Ton seine Intervallbedeutung ändert, aber liegen 
bleibt« müssen die übrigen Bestandtheile des ersten Accor- 
des (bis auf die Bassstimme in bestimmten Fällen) zu den 
ihnen zunächst liegenden Intervallen des zweiten in theils 
freier, theils vorgeschriebener Bewegung übergehen , und 
jede solche Fortbewegung einer Stimme ist ein Melodie- 
schritt. Dabei ist natürlich, dass die Accoidc nicht immer 
in ihrer ersten, ursprünglichen Lage auftreten können, 
sondern dass der natürliche Fortschritt der einzelnen Stini- 
men und die Anzahl derselben die verschiedensten Gestal- 
ten hervortreten lassen muss; dreistiminig würden die vor- 

6* 
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her betrachteten Dreildangsverlnjiduiigeii sich etwa so dar« 

stellen : 




I. IV. I V. 1. III. I. VI. 

I. II. I. vir. 

Alle Melodieschritte mümen demnach als ans Harmo- 
nie Verbindungen hervorgegangen aufgefasst werden, die 
beiden Intervalle jedes Melodieschrittes sind /ii^lcich als 
Intervalle von Accorden zu betrachten , die auf eine der 
vorher erklärten Weisen mit einander verbunden gedacht 
werden Es wird also auch die Tonleiter Nichts sein als 
eine Folge von Melodieschlitten ^ die durch Harmoniever- 
bindungen hervorgerufen sind. 

Das Verbindende «wischen Cy D und ist C?, das bei 
D aus seiner ursprünglichen in die Grundtonsbedeutung 
über- und bei E wieder in seine Quintbedeutung zurück- 
tritt, au den Schritten E — F — G — A wird sich C als 
das V^erbindende ergeben, das gleichfalls in seiner Grund- 
tons- und Quintbedeutung wechselt; zwischen A und JET 
ist die Verbindung an F gegeben^ das aus der Grundtons* 
bedeutung entweder in die der Quint {H^D — F) oder 
in die der Septime übergeht (G — H — D — F)^ wo danb 
als Verbindung von Cy O wieder hervortritt. Ausser 
diesen zunächst sich darbietenden Tönen für die Verbin- 
dung der Secundenschritte in der Tonleiter lassen sich 
selbstverständlich noch manche andere auffinden, die jene 
Verbindung eben so natürlich und fest vermitteln, besonders 
wenn modulatorische Harmonieverbindungen su Grunde 
gelegt werden. 
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Die eben an den Intervallen der Durtonleiter nach- 
gewiesenen Accordverbindungen sind auch für die Moll- 
tonleiter bis zu ihrer sechsten Stufe die nächstliegenden 
und ein&cliBten, wenn wir die Erhdhimg der »iebei^len 
Stofe beflchafib haben > die sie als Terz des Dreüclangs auf 
der fünften Stufe nothwendig erleiden muss; sobald wir 
aber die Tonleiter bis zur Octav fortführen wollen^ treffen 
wir süwolil in liai monibcher wie in uielodischer Hinsicht 
auf Schwierigkeiten. Ich habe schon bei der Darstellung 
der melodischen Verhältnisse auf die doppelte Stellung der 
Molltonleiter in harmonischer und melodischer Beziehung 
hingewiesen» die sich durchaus nicht auflösen lasst« wäh- 
rend die Durtonleiter ydllig und willig in harmonischen 
Bestiaunungen aufgeht, ich habe schon das unabweisliche 
Bedürfniss einer Erhöhung der siebenten Stufe (als der 
Oberdominantterz) bei der harmonischen Verwendung der 
Molltonleiter angedeutet, die aus der Nothwcndigkeit her- 
vorgegangen ist, auf der fünften Stufe aller Tonleitern 
einen harten Dreiklang zu haben^ um die für Feststellung 
des Tonartbegriffes unerlässliche Cadenz hervorbringen 
lu können^ und ich habe endlich schon darauf aufmerksam 
gemacht, dass in der Molltonleiter das harmonische und 
melodische Element nur vermischt sich zeigt, nicht aber 
in einer innigen und unauflöslidien Verbindung , wie in 
der Durtonleiter. Die Widerwilligkeit gegen harmonische 
Bearbeitung, die der Molltonleiter schon den unpassenden 
Beinamen einer t> künstlichen« zugezogen hat, lässt uns 
fast das alte System der Hexachorde zurückwünschen, 
da^ wie erwähnt, bis zur sechsten Stufe Harmonisches und 
Melodisches in der Molltonleiter innerlichst zusammen- 
hangt, bei weiterem Fortschreiten aber nur noch äusserlich 
vermischt erscheint, und alleVersudie, auch für die MoU- 
tonleiter einen inneren Zusammenhang von Melodie und 
Harmonie nachzuweisen, sind missglückt, das Wesen der 
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harmonisclien Vrrhältnisse iu der Molltonleiter ist durchaus 
noch nickt genügend erklärt. Wenn die Erhöhung der 
fiiebenten Stufe der Molltonleiter harmonisch überall, auf- 
wärts wie abwärts nothwendig ist, so sträubt nck doch die 
mekKÜBcheFortschreltiiiig, diese Erhöhung ansuerkeimeii, 
von der sechsten sn der erhöhten siebenten Stufe fibemh 
gehen* Ist nun das harmonische Element das Vorherr- 
schende, so wird die Melodie m. jener Fortschreitung, auf- 
wärts wie aLwüiU, gezwungen, und diese Gezwungenheit 
ist niemals zu verkennen ; ist aber die Melodie das Mäch- 
tigere, so muss das Harmonische wichen, es jmuss aus dem 
Kxeise der Tonart hinaufgehen, um mit dem Melodischen 
verbunden au bleiben, sowohl die Erhöhung der sechsten 
Stufe aufwärts wie das Aufheben beider abwirti ist durch 
die Grewalt der Melodie henroigebracht, 'und die Harmonie 
muss ihr Nachgeben durch Aufgabe des Tonartbegrifies 
beweisen, die melodische Fortschreitung der oberen Stufen 
ist nur diuch eine modulatorische Harmouieverbindung zu 
erreichen. 

Die Verbindung der consonanten Harmonieen, der 
Dur- und ^loUdreiklänge also> ist schon vorher genügend 
erklart; die Verbindung von dissonirenden« nnselbststnnp 
digen Accorden aber erfordert noch eine weitere Erläute- 
rung. Wenn wir die IntervaUe ab consonant und ab dis- 
sonant unterschieden haben, so konnte das nur auf die 
Bedeutung, dieser Intervalle als miteinander erklingender 
Töne, auf ihre harmonische Bedeutung sich beziehen; 
wenn Octaven und Einklänge, Quinten und Quarten, Ter- 
zen und Sexten^ so lange sie als rein oder als klein und 
gross auftreten , in ihrer Selbstständigkeit direct verständ- 
Uchsind» da sie auch, wo sie ab Melodieschritte sich Bei- 
gen» immer ab Intervalle eines und desselben Accordes 
aufgefesst werden können^ so werden clagegen die unselbst» 
ständigen Secunden und Septimen , wie die übrigen Dis- 
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sonanzen (yermmderte und übennäsoge Intervalle), die 

als melodische Folge nur aus der Verbindung zweier Har- 
inonieen zu verstehen sind, auch in ihrem Zusaiainenklin- 
gen stets auf zwei Accorde zu hezieheu bein, sie werden 
ak die ausschliesslich melodischen Intervalle betrachtet 
werden müssen , und es wird also alle Dissonanz als der 
Zusammenklang einer melodiBchen Folge suerkl&ren 
sein. Diese Bedeutung der Dissonanz tritt am piSgnante- 
sten in den sogenannten Vorhalten heraus. Wenn vor- 
her gezeigt ist, wie das Intervall der Secnnde als Melodie- 
schritt nur als das Resultat einer Harmonieverbindung 
verständlich werden kann, in der zwei Accorde einen ge- 
meinschaftlichen Ton haben , der im Übergange von dem 
einen zum andern Accorde seine Intervallbedeutung wcch- 
seit, so wird das Zii<=aminenerklingen beider Töne des Se- 
Gundenintervalles den Widerspruch hervorrufeuj dass die 
Intervallbedeutung des veibindendoi Tones nicht gewech- 
selt, sondern der Moment des tJberganges fixirt wird, wo- 
durch jener verbindende Ton die Bedeutung von Quint 
und von Grundton zuglcicli erhält, die er nur nacheinander 
haben sollte: und diese Fixirung des tibergangsmomentes 
nennen wir Vorhalt. 

Es ist klar, dass ein solches Moment nur da fixirt wer- 
den kann, wo vorher die Bedeutung des verbindenden To- 
nes als Quint und nachher die als Grundton , oder allge- 
mein, wo vor und nach der Dissonanz das Verbindende zu 
dem einen und dem anderen Tone des IMssonanzintervalleB 
in einem entschiedenen , unzweideutigen Oonsonanzver- 
hältnisse gestanden hatj die Möglichkeit des Widerspru- 
ches, der Mehrdeutigkeit jeder Dissonanz hat also sowohl 
die Vorbereitung, wie die Auflösung dieser Disso- 
nanz zur Vorbedingung, in der Vorbereitung hat der eine, 
in der Auflösung erhält der andere Dissonanzton seine un- 
zweideutige Consonanzbesdehung zu dem Beiden gemein- 



88 



Bcluiftliclieii Verbindiuigstoiie. Die Secunde C — D ent- 
steht als Melodieschritt aus der Verbindung des C-dur- 

(^C—E— O) und des O-dw- (O^H — d) Dreiklanges, 

G ist das Verbindende , das aus der Quint- in die Grund- 
tonbedeutung übertritt. Statt nun bei a in die letztere sich 




tunsuwandelii, behält O durch die VersOgerang des Melo- 
diesdirittes C — H zu C noch seine Bedeutnng als Quint» 
während es sa dem dritten Intervalle, i>, wie zu dem aus 

dessen Fortschreiten sich ergehenden Accorde schon in 
seinem Gnindtonsvcihalliiisse steht. Dieser Widerspruch 
muss aulgelöst werden, auch der zurückgehaltene Harmo- 
nieton (C) muss die neue Bedeutung von G anerkennen 
und er kann , da die Stelle der Quint im neuen Accorde 
schon eingenommen ist» nur dessen Terz werden, muss also 
um eine Stufe abwärts sich bewegen. 

Eine ganz ahnliche Bedeutung wie im Vorhalte hat 
die Dissonanz auch im Septimenaccorde ; die besonderen 
Gesetze, denen die Verbindung von Septimenaccorden mit 
Dreiklängen und mit anderen Septimenaccorden unterliegt, 
sind denen der Vorhaltsverwendung entsprechend und er- 
geben sich gleichfalls aus der Bedeutung der Dissonanz. 
Die Dissonanz känn auch im Septimenaccorde nur aU der 
Widerspruch aufgefasst werden, der aus dem Zusammen- 
klange einer Accordfolge hervorgeht, der seinen Grund in 
der Mehrdeutigkeit des IntervaUverhaltnisses hat, in wel- 
cher ein Beiden GemeinschaMiches zu den beiden Disso- 
nanztönen steht, die Nothwendigkeit der Vorbereitung und 
der Auflösung der Septime, eben der Dissonanz im Septi- 
menaccorde, ist also eben so einleuchtend, als bei den Vor- 
halten. Vorbereitung und AufLösuug ist bei Vorhalten und 
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SeptimenaccordeD genau denselben Gesetaen unterworfen» 

der eine disponanzbildende Ton muss in der vorhergehen- 
den Haruiooie als consonantes Intervall enthalten sein, der 
andere in der folgenden, und der erste muss durch Hinab- 
steigen um eine Stufe gleichfalls in dem folgenden Accorde 
consonant werden ; wenn aber nur der erste , vorbereitete 
der dissonaasbüdenden Töne melodiBch fortschreitet (der 
andere bleibt als Verbindung jedenfalk liegen)^ oder i^nn 
auch zwei der yier Accordintemlle sich schrittweise fort- 
bewegen, so kann niemals eine eonsonante Harmonie, son- 
dern es muss immer ein neuer Septimenaccord entstehen. 




Um die Auflösung in eine ConsonanzherTorzubringen» 
müssen also bis auf den einen , liegenbleibenden Ton der 

Dissonanz alle Intervalle melodisch loi tschreiten ; der clib- 
sonirende Ton, die Septime, eine Stufe abwärts, die Terz 
eine Stufe aufwärts fals Foitschreitung der Dominantterz 
in die Tonika, den Grundton des Auflösungsaccordes), und 
nur die Quint hat eine beschränkte Freiheit^ sie kann so- 
wohl aufwärts wie abwärts gehen, aber nur um Eine Stufe. 




. Andere y unregeUnassige Arten der Septimenaccord- 
auflösnng sind wesentlich modulatorischer Natur, sie ent- 
stehen durch chromatische Veränderung des einen oder des 
anderen Accordintervalles. 

Wie aus der Mehrdeutigkeit des einzelnen Tones die 
Verbindung verschiedener Intervalle, aus der Mehr- 
deutigkeit der Intervalle die Verbindung verschiedener 
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Harmonieen entstand, so geht 'aus der Mehrdeutigkeit 

•der Harmonieen dieVerbindtmg TerBchiedener Ton arten 

hervor; und diese \'(jrbindung , den Lbergaiig von einer 
Tonart zu einer anderen, nennen wir Modulation. Ehe 
wir auf die modulatorischen Verhältnisse weiter eingehen, 
müssen wir aber das Wesen der Tonart selbst kennen 
lernen. 

Wie die Tonleitern untereinander in versehiedenen 
Chraden verwandt sind, wie swei verwandte Tonleitern 
mehr oder weniger Töne gemeinschaftlich haben , so müs- 
sen auch von den Dreiklängen , die wir schon früher auf 
den einzelnen Stufen dieser Tonleitern gebildet gedacht 
haben, mehrere diesen Keihen gemeinschaftlich sein. Der 
Dreiklang C — JE — G ist erstens der Dreiklang auf der 
ersten Stufe der C-dur-Tonleiter , wesshalb er gewöhnlich 
C-dur-Dreiklang genannt wird, er befindet sich aber auch 
auf der vierten Stufe der G^dur- nnd auf der fünften Stufe 
der 2^-dur-Tonleiter« wie er endlich auch auf der fünften 
Stufe in der JF'-moll- und der sechsten in der f-moU-Ton* 
leiter enthalten ist. Gleicherweise muss jeder Durdreiklang 
drei Dur- und zwei Molltonleitern gemeinschaftlich sein, 
und es muss auch jeder Molldreiklang meiireren Scalen, 
namUch zwei Moll- und zwei Durtonleitern angehören. 
Durch das Hörenlassen des C-dur-Dreiklanges ist also die 
Tonart C-dur noch durchaus nicht entschieden fes^estellt; 
<da dieser Dieikkng O — JB — O noch in vier anderen Ton- 
leitern enthalten ist» können wir uns eben so wohl in 
einer dieser vier Tonarten befinden. Auch die Verbindung 
zweier Drcik lange hat noch eine mehrfache Bedeutung, 
(y — £ — Q und 6r — // — D gehört sowohl zu C- wie zu 
O-dur, C — E — G und F — A — C sowohl zu C- wie zu 
^-dur; erst die Verbindung von drei Dreiklängen giebt 
uns den entschiedenen und unzweideutigen Begriff einer 
«einsehien» bestimmten Tonart. Diese Dreiklänge sind. 
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ausser Dem auf der crstcii Stufe, die Dreiklänge auf den 
beiden Quinten ^ der Quint nach oben und nach unten, 
oder auf der fünften und der vierten Stufe der Tonleiter« 
Die Bedeatnng dieser Accoide für die BcttimmuBg dnr 
Tönart ist gross gem^, nm jedem derselben einen beson- 
deren Namen ro. geben ^ der Dreiklang der ersten Stufe 
lidsst tonischer Dreiklang, sein Grandton oder die erste 
Stufe der Tonleiter Tonica; die beiden Dreiklange auf 
den Quinten dieser '1 onica heissen Doininantdrt iklimi^^e, 
die Grundtöne derselben Dominanten, die man durch 
den besonderen Namen Ober- und Unterdominant 
unterscheidet, dem entsprechend denn auch die beiden 
Dreiklänge auf diesen Dominanten Ober- und Unterdomi- 
nantdreiklänge genannt werden. 

Der Character einer Tonart ist also dnrch diese drei 
Dreiklänge harmonisch Tollständig ausgedrückt, ^vrah- 
rend zu einer melodischen Bestimmung derselben der 
ganze Inhalt der Tonleiter erforderlich ist, da einzehie 
Tonleitern so nahe mit einander verwandt sind, dass sie 
alle Töne bis auf Einen gemeinschaftlich haben ; aber der 
Inhalt der harmonischen und der melodischen Bestimmung 
ist genau Derselbe^ in den Hauptdreiklängen einer Tonart 
ist Nichts mehr und iNichts weniger als sämmtliche Inter- 
valle der Tonleiter enthalten. Der melodische Inhalt einer 
Tonart besteht also aus den Ttoen der Tonleiter , ihr har- 
monischer Inhalt aber cntliiilt noch mehr, als die Drei- 
klänge auf der ersten, \'iert( n und fünften Stufe der Scala, 
auf den übrigen Stufen sind gleichfalls Dreiklänge gebil- 
■det, die nur Bestandtheile der Tonleiter enthalten und der- 
eelben Tonart angehören, obwohl sie für deren Bestimmung 
nicht durchaus nothwendig sind. SämmtUche auf denStu- ' 
fen der Tonleiter gebildeten Harmonieen sind also Theile 
«iner bestimmten Tonart» so lange sie nur aus Bestandthei* 
len der Tonleiter xusammengesetst sind ; sie heissen leit er- 
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eigne Accorde im Gegensatze zu den leiterfremden, 
die einer fremden, >veiin auch verwandten Tonart ange- 
Jilörig, eine Modulation , den Übergang von einer Tonart 
in eine andere, vorbereiten oder einleiten. (Dass die Yer- 
wandtflchaitsverhältnisse der Tonarten dieselben sein 
mfisienj wie die früher scium besprochenen der Tanlei- 
tern^ wird sich aus dem Vorigen ergeben haben; der In* 
halt Beider ist gleich > also auch ihr Verwandtschaftsver» 
hältniss.) 

Die Harmoniefolge 

(C: I. V.) 

G: IV. 1. IV. I. 

c-> <S r- • 
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C: h V. 1. V. 

(G r IV. I ) 

kann also als eine Modulation nicht betrachtet werden^ da 
alle in ihr enthaltenen Harmonieen und Harmonieverbin» 
düngen sowohl der C- wie der G^dur-Tonart angehören ; 
sie könnte eine Modulation sowohl von <7- nach G-, wie 
Yon <7- nach C-dur enthalten , aber keine von beiden ist 
deutlich und entschieden ausgesprochen. Wenn ein 'Ober* 
gang aus der C- in die Cr-dui-Tonart Stall lande, so würde 
sie nur durch die Umdeutung eines ihrer Accorde von 
C-dur : I oder V zu (r-dur : IV oder I möglich sein, wäh- 
rend die Modulation von G- nach C-dur nur an der Ver- 
wechslung von G : IV oder I mit Ci I oder V geschehen 
könnte. Eine wirkliche Modulation von O- nach G-dat 
tritt aber eist dann ein, wenn der beide Tonarten unter* 
scheidende, G-dm angehörige Ton Ha zu Gehör gebracht 
ist, der als Ter« des Oberdominantdrciklanges oder Septi* 
menaccoidcs auftritt; 

-jf- ?3 — — ,—^3 • --€3 - 
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während die Modulation derselben Harmoniefolge von G- 
nadi Odur erst möglich ist, wenn der C-dur angehörende 
Ton F, als Grundton des Unterdominantaccordes oder alt 
Ten des Dretklangea auf der «weiten Stuf e> mit oder ohne 
Septime» diese Tonart unsweifelhaft fettgesteUt hat. 

G; IV. I, IV. ^ 

C. I. II. V-. I. 

Im Verlaui'e eines Xonstückes können solche Modula- 
tionen entweder nur kurz nnd vorahergehend sein» oder 
auch den Zweck haben» längere Zeit in der neuen Tonart 
zu Terweilen» und de sur Grundlage weiterer harmoniflcher 
Bildungen zu machen. Im letzteren Falle muss die neue 
Tonart naturlich in entschiedenerer Weise auftreten als im 
ersteren, und es wird das gewöhnlich durch eine längere 
Vorbereitung oder eine breitere Ausführung der Modula- 
tion herbeigeführt, besonders aber durch eine Reihe be- 
stimmter Harnionieverbindungen , in denen das Characte- 
nstische der neuen Tonart entschieden ausgeprdgt ist, und 
die unter dem Namen Oadenzen bekannt sind. Da die 
Cadenzen wesentlich die Auj^be haben^ das Gefühl einer 
bestimmten Tonart heryorzurüfen, so werden sie sowohl 
am Schlüsse des ganzen Tonstuckes wie im Verlaufe Des- 
selben, am Schlüsse der darin enthaltenen einzeliR n Theile 
vorkommen, und sie sind daher für den harmonischen, 
modulatorischen Bau der musikalischen Kunstwerke von 
der gröesten Bedeutung, obwohl sie die Modulation selbst^ 
den eigentlichen Übergang yon diner Tonart in eine andere 
nicht enthalten, sondern nur den Absohluss, die Vollendung 
desselben darstellen. Das Characteristasche einer Tonart 
ist in der Verbindung des Tonischen mit den beiden Do- 
minantdreiklängen ausgesprochen , die Verbindung dieser 
Accorde wird also auch die tiächsUicgenden Formeln für 
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die Cadenz darbieten, tind es ist in Wiiklidikeit das allge- 
meine Cadenzschema für Dur : I — IV — V — I, für Moll: 
I — IV — V — I. Die Verbind nng aller dreier Hauptdrei- 
klänge ist zur CadenzbilduDg aber nicht immer erforder- 
lich, da das Zxunmmentreten Einer oder Mehrerer der 
NebenhaxmonieeiL mit nur Zweien der Hauptaccorde eben- 
&ll8 eine betdmnite Tonairt feste vBtellen^ ebenfalls eine 
Cadenz zvl bilden im Stande ist, und es wird besonders das 
Hinsntreten der Septime zn den cadenzirenden DreikUbfigen 
den Eindruck einer bestiunnten Tonart erleichtem und 
befestigen. Die authentische (v — i) wie die plagali- 
8 che (iv — l) Cadenz, deren Namen von den gew(*)bnlichen 
Schlussweisen der alten authentischen und plagalischen 
Kirchentonartcn herrühren, sind solche Schlussbildungen 
aus nur zwei Hauptaccorden, die gewöhnliche Form n — 
y — I lasst den MoUdreiklang der zweiten Stufe an die 
Stelle des Unterdominantaocordes treten und alle diese 
Verbindungen können durch die hinzutretende Septime 
noch neue Gestalten annehmen und den Eindruck der 
festzustellenden Tonart noch verstärken. 

Unter den Septimen accorden ist der Haupt- oder Do- 
minantseptimenaccord (V^) der wichtigste für die Cadenz- 
bildung, da er alles an dem Begriäe der Tonart Characte- 
risdsche» das nur durch eine Verbindung von drei Drei- 
klängen angedruckt werden kann, allein enthalt^ der 
authentische ScblusB yerftndert sich desshalb auch meistens 
zu der Form — I; femer ist der Septimenaocord auf der 
zweiten Stufe wichtig, der besonders in seiner Quintsext- 
lage an die Stelle der Dreiklänge auf der zweiten oder 
vierten Stufe zu treten pflegt, so dass die vollständige Ca- 
denz überaus häufig die Gestalt 1I7 — V^ — I oder ii^ — 
I— V^ — I erhält; die Form V^ — I ist so gewöhnlich« 
dass man die regelmässige Auflösung des Septimenacoordes 
mit der cadenzirenden fiassfortschreitung V — I 
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gleiclifalk und vorzugsweise mit dem Namen Cadenz be- 
legt hat. 

Wenn^ wie vorher erwähnt, die Bfögüchkeit der Mo- 
dulation nach einer fremden Tonart allerdings in der Mehr- 
deutigkeit der Harmonieen, in der Eigensdiaft derselben 

ihren Grund hat, mehreren Tonarten zugleich, wenn aach 
in veränderter Bedtutimg iinzugehören, so Icann doch die 
Modulation selbst durch mehrdeutige Accorde allein nicht 
geschehen, sondern wir haben schon gesehen, dass sie sich 
liur durch eine Verbindung mehrerer Accorde ausfuhren 
Iftsst, die gerade eine einzige Bedeutung einer Harmonie^ 
ihre Bedeutung für eine bestimmte Tonart, eben für die 
Tonart, zu welcher durch die Modulation übergegangen 
werden soll, feststellt und unzweideutig macht ; in diesem 
Sinne Lubcu gerade die Cadenzen an derModulatiuii Tlieil, 
da sie einen Accord als tonischen Dreiklang einer neuen 
Tonart hinstellen und verstandlich machen. Wenn wir 
daher nun die Mittel der Modulation genauer betrachten,, 
so wird ans allerdings der tonische Dreiklang als das Ein- 
fachste und Natürlichste zuerst ins fallen, aber dieser 
Dreildang wird erst durch andere Accorde der neuen Ton- 
art, die in der alten nicht enthalten waren, also besonder» 
durch den Dominantseptimenaccord als ein Neues zweifel- 
los festgestellt werden können, und die entsciieidende Be- 
deutung, die der Quartsextlage des Dreiklanges für modu- 
latorische Fortschreitung innewohnt, hat ihren Grund 
allein in der Neigung dieser Accordlage, ihre Quart um 
eine Stufe abwärts, in die Terz des Dominantaccordea der 
neuen Tonart also, hinabgehen zu lassen. Diese Nothwen- 
digkeit weiterer, der neuen Tonart eigenfliümlicher Ac- 
corde ist eine unbedingte freilich nur bei den Tonartver* 
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bindungen, bei denen der neue tonische Accord schon in 
der vorhergehenden Tonart enthalten war, aber von diesen 
Verbindungen kann hier auch allein die Rede sein ; andere, 
wie die Modulation von C-dur nach ^dur 8. B., die nicht 
in einer Bedentang des ^dur-Dieiklangee in der C>dur* 
Tonart ihren Grand hatj sondern auf der Verwechslung 
der Terz von C mit dessen vierter Quint beruht, sind kaum 
noch Modulationen zu nennen , sie stehen vielmehr der 
enharmonischen Verw echslung weit näher, sind sogar theil- 
weise noch gewaltsamer, als manche von diesen Tonart* 
Verbindungen, 

Als ein entschiedeneres und kräftigeres Modulations- 
mittel haben wir schon die Dondnantaccorde und beson- 
ders die Septimenharmonie dieser Stufe kennen gelernt. 
Durch den Dominantseptimenaccord kann man nach den 
strengsten Kegeln derHarmonieverbindung, die ohne wei- 
tere Vermittlung in einem beiden Accorden gemeinschaft- 
lichen Tone geschieht, nach allen anderen Tonarten modu- 
liren , bis auf Die der grossen und kleinen Terz und der 
übermässigen Quart ^ während auch zu Diesen auf dem an- 
deren Wege der Harmonieverbindung, durch Vermittlung 
eines dritten Accordes^ die Modulation sehr leicht aussu* 
fuhren ist^ und ebenso kann man durch Vennittlung von 
Dr^kUngen auf anderen Stufen natürlich zu allen übrigen 
Tonarten übergehen. 

Als Modulationsmittel ganz Vjesonders braiiehbar ist ' 
ferner der verminderte Septimenaccord. Diese Harmonie, 
die nur in der Molltonleiter und nur auf deren siebenter 
Stufe als vn^, in der Durtonleiter aber überhaupt nicht 
vorkommt , wird ausser in jenem Falle nur durch chroma- 
tische Veränderung wenigstens eines Accordintervalles 
hervorgebracht werden können» sie hat also wie alle chro- 
matisch veränderten Harmonieen eine wesentlich modula- 
torische Bedeutung, und wird in Tonartverbindungen stets 
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aus Einem der Ilauplaccorde, meistens aus den Dominant- 
harmonieen entstanden sein. Er wird auch ohne enhaimo- 
nische Verwechslung die Modulation nach einer iieihe 
irejuder Tonarten vermitteln können , aber ganz besonders 
geeignet zur Modulation ist er eben durch seine enharmo- 
nische Bedeutung, die is der Verwechslung der groMen 
Sext und venninderten Septime » oder der kleinen Ten 
und übermfissigen Secund iliren Grund hat. Von den Ac* 
Corden H — D — F — As , Fis — A — C — Es und Cis — 
E — G — B, kann Jeder durch die enharmonische Umdeu- 
tung seiner Intervalle eine Beziehung zu vier verschiede- 
nen Tonarten annehmen » und da der verminderte Septi- 
menaccord ausserdem in seinen verschiedenen Lagen noch 
venchieden gestaltet sein kann» so ist es sehr leicht» yon 
ihm ans in s&mmtEche Dur- undMolltonarten überzugehen» 
vobei freilich nicht ausser Acht gelassen werden darf, dass 
die durch enharmonische Verwechslung hervorgebrachte 
ToijartverbmduEg nur in dem teuipeiirteu ionsysteme 
möglich, in der Vocaimii-ik also, die eine richtige Intona- 
tion nur an harmonisch reinen Bestimmungen finden kann, 
fast durchgängig zu verwerfen ist, und dass gerade die 
Leichtigkeit und Bequemlichkeit der modulatorischen Fort- 
schreitung durch den verminderten Septimenaccord die 
höchste Vorsicht und Sparsamkeit bei ihrer Anwendung 
empfiehlt, da durch das Zuviel des Gebrauches ihre Bedeu- 
tung und ihr Werth ganzlich aufgehoben, die enharmoni- 
sehe Verwechslung zum Gern ein platze wird. 

Die modulatorisclie Btnulziing des übermässigen 
Ouintsextaccordes hat ihren Grund ebenfalls in einer 
enharmonischen Verwechslung^ in der Verwechslung der 
übermässigen Sezt mit der kleinen Septime ; die Fortschrei- 

-te- 



tung ^ g jjg ' ^^-Tz i8fr^ ist nichts Anderes als 

O« «t«rle 7, Theorie d.lftMilu 7 
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h: IV7. I* V. I. 

obgleich die Flüditigkeit oder Bequemliclikeit des Schrei- 
bens^ besonders bei nur vorübergehenden Modulationen^ 
hänfig die erste statt der zweiten Notimngsweise stehen 

lässt ; sie wird aber immer als ein orthographischer Fehler 
betrachtet werden müssen. 

In dem verminderten Septimen- und dem übermässi- 
gen Quintsextaccorde haben wir schon einige von den 
früher nur dem Namen nach erwähnten Dissonanzen, den 
Accordbüdungen durch chromatisch veränderte Intervalle, 
überhaupt durch harmoniefremde Töne kennen gelernt, die 
meistens zu einer Tonartverbindung Anregung und Vor- 
bereitung, wenn auch noch nicht eine entschiedene Modu- 
lation selbst enthalten. Unter ihnen steht der übermässige 
Dreiklang voran, dem wir ohne modulatorische Bedeutung 
schon auf der dritten Stufe der Molltonleiter (in c-moU 
£s — G~ir, in ö-moll C — E — (?t«) begegnet sind. Er 
entsteht ferner durch chromatische Erhöhung der Quint 
des Durdteiklaages, und hat dann eine wenn auch unent- 
schiedene modulatorische Beziehung zu der Molltonleiter 

- * 

der grossen Sext, ^rjg -^^g^f^^rgijil: und wird end- 

Es: I. e: III'*'. I. 
lieh durch die chromatische Erniedrigung des Gmndtones 

im Molldrciklange hervorgebracht , wo er auf einen Über- 
gang in die Durtonart der kleinen Terz hinweist. 

a: I. /; III" C: I. 

InSeptimenharmonieen ist der übermassige Dreiklang 
enthalten auf der ersten Stufo der Molltonleiter, I^, 
A — O—E — Oü, femer auf der dritten Stufe derselben 
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Tonreihe, als IH+^, C — Jß — Gis — ii, und ausserdem wird 
der DoniinaiiLscptimcTiaccord der Durtonart mit erhöhter 
Quint sehr häu£g gebraucht^ an welchem der übermässige 
Dreiklang ebenfalls Theil hat, ohne aber eine modttlatori- 
sehe Fortschreitung notkwendig zu bedingeD. 

Aus chiooiatischer Erhöhung des Grundtones im Moll- 
dreiklange entsteht femer der uneigentlich so genannte 
doppeltverminderte Dreiklang, der, aus verminderter Terz 
und verminderter Quint bestehend , iiieist in seiner ersten 
ITmkehruiig als über inässiG^cr Sextarcord gebraiiclit 
wird, und an der Fortschreitung dieser übermässigen 8ext 
erkennen lässt, dass er der vierten Stufe der MoUtonleiter 
angehört und durch Erhöhung des Grundtones in deren 
fönfte Stufe übergeht» wo er denn durch die Mehrdeutig- 
keit des Molldreiklanges zur Modulation sich sehr geeignet 
erweist. -q — ^ —^^ — — <=?-— r 



a: IV. V. 

Von den chromatisch veränderten Septimenaccorden 
ist, ausser den durch Hinzutreten der Septime zu dem über- 
mässigen Dreiklange hervorgegangenen Bildungen, beson- 
ders der Septimenaccord der zweiten Stufe der Molltonleiter 
(n^) wichtig X der mit erhöhter Terz vorzüglich in seiner 
dritten Lage als übermässiger Terzquartseztaccord 
hftufig angewendet wird. 



a . IV7. V. 
Dass dieser Accord aus dem Septimenaccord auf der zwei- 
ten Stufe in Moll, nicht aber aus dem ähnlich zusammen- 
gesetzten der siebenten Stufe in Dur (vn^) entstanden ist> 
ergiebt sich unzweifelhaft aus der Auflösung beider Har- 
monieen » die im letzten Falle nach dem toniseben Drei- 
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Hange sich bewegen müsste^ dann aber völlig unverständ- 
lich ist. 

nicht : sondern : 




Endlich müssen wir auf den schon vorbin erwähnten 
übermässigen Quintsextaccord noch einmal zurück- 
kommen^ der aus dem Septimenaccorde der vierten Stufe 
in MoU (1V7) entstanden ist, und den Namen von seiner 
ersten Umkehrang erhalten hat» in welcher er meistens 
verwendet wird. £r hat das Eigenthümliche, dass seine 
natürliche Fortschreitung zum Dominantdreiklang immer 
Quiriteiiparallelen hervorbringt, was theils durch eine frü- 
here Auflösung der Quint oder einen Sprung dieses Inter- 
valles, theils aber durch die Fortschreitung in- die Quart- 
sextlage des tonischen Dreiklanges vermieden werden muss. 
nicht: sondern: oder: 

a : 1V7. V. nC. I. V. 

Von den übrigen Accordbildungen durch harmonie- 
fremde Töne , die eine Modulation nicht mit sich führen^ 
ist diewichtigste^ der Vorhalt > schon hei der Betrachtung 
der DisBonanzverhaltnisse erwihnt. Da das Wesen des 
Vorhaltes als Dissonanz dort schon erklärt wurde, so kön- 
nen wir ihn hier nur äusserlich als eine Accordbilduug be- 
zeiclinen, die durch Verzögerung eines Melodieschrittcs 
bei Ilarmonieverbindungen entsteht^, und zwar so, dass die 
vorhaltbildende Stimme ihr consonantes Intervall des ersten 
Accordes nachklingen lässt (Vorbereitung), ^vfihrend die 
übrigen Harmonieintervalle durch einen Melodieschritt 
schon zu dem zw^ten Accorde übergegangen sind, wodurch 
der liegenbleibende mit einem der fortgefuhrteiiTöne eine 
Dissonanz bildet (Vorhalt), aber dass die verzögerte Stimme 
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gleichfalls zu einem cousonirenden Intervalle des neuen 
Accordes werden und desshalb um eine Stufe abwärts sich 
bewegen luuss (Auflösung). Die Vorhalte können natür- 
lich vor allen Accordintervallen erscheinen, ausser vor der 
Septime « da die Vorhaltsdissonaaz dann durch eine reine 
Octav dargestellt würde, die nie dissonant sein kann; wenn 
die Octay aber übennissig oder vermind^ ist, so wird ein 
Vorhalt vollkommen richtig und anwendbar sein. 

Es folgen Vorhalte : a. vor der Octav, h. vor derTerz^ 
c» vor der Uuint, d, vor der Öeptime. 
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Aus der Bezifferung dieser Vorhalt saccorde crgiebt sich, 
dass über Einer Bassnote nebeneinanderstehende Zahlen. 
Stets die melodische Fortschreiiung einer Stimme bezeich- 
nen, und dass, wenn der Bass selbst eine solche Fortschrei> 
tung macht, das Fortklingen der übrigen Accordintervalle 
durch Striche vorgeschrieben wird (.] l 

Die Auflösung der Vorhalte von unten nach oben, 
um eine Stufe aufwärts statt abwärts kann nur vorkommen 
bei der Fortschreitung des Leittones, der Terz dcsOber- 
dominantaccordes (die siebente Stul'e der Tonleiter ), in der 
die-NeiguDg, einen halben Ton zum Grundtone aufwärt» 
au steigen, so gross ist, dass auch die regelmässige Auf- 
Ideong der Septime Ausnahmen dadurch erleidet,«. B. beim 
übermSsiigen Quintsextaccorde, und bei den chromatisch 
altenrten Acoorden, die durch Erhöhung übermässige In- 
tervalle erhalten haben. 
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Sehr wohl können Vorhalte auch in mehreren, in zwei 
oder drei Stimmen zugleich auiUt ten, man hat sogar die 
aus solchen mehrfachen Vorhalten entstandenen Zusammen- 
klänge vielfach, besonders in der früheren Generalbass- 
lehre, zu selbstständigen Accorden erheben wollen und ih- 
nen die Namen Konen Undecimen- und Terzdecimen- 
acoorde gegeben^ ohne sich durch die ungeheuerliche Ge- 
stalt dieser Bildungen abschrecken zu lassen. Jetzt ist man 
von der Manie abgekommen. Alles was sich beziffern lässt 
als selbstständi£2:e Harmonie zu betrachten und zu behan- 
dein; man sieht jene über den Septimenaccord hinaus- 
gehenden Dissonanzbildungen als Vorhalts- oder Orgel- 
punktsharmonieen an, und die Namen None und Undecime 
kommen fast nur noch in der Bezifferung des Generalbasses 
vor. Die folgenden Beispiele mögen die Entstehung sol- 
cher Accordbildungen aus mehrfachen Vorhalten erläutern. 
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Eine andere Weise der zufälligen Accordbildung durch 
harmoniefremde Töne ist in den Durchgangs- und 
Wechselnoten gegeben. Die Durcbgangstöne bilden 
die Ausfüllung grosserer Melodieiatervalle durch die in 
ihnen enthaltenen Tonstufen^ die sowohl diatonische« wie 
chromatische sein können* 
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Sie können also nur stufen- oder schrittweise auftreten, 
und zw^r von einem harmonischen zu einem anderen^ 
ebenfalls harmonischen Intervalle ; anders ist es dagegen 
bei den Wechsdnoten^ die theils freilich, wo sie nur zur 
Venderung des Einklanges, zweier Tdne auf derselben Stufe 
dienen, auch schrittweise zwei harmonischeTöne verbinden. 




theils aber auch sprungweise^ frei eintreten können, sobald 
sie sich nur an ein folgendes Accordintervall schrittweise 
anschliessend und zwar können durchgehende und Wech- 
selnoten sich sowohl von unten wie von oben nach dem 
harmonischen Tone hinbewegen. 



■9 3- J 
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Alle in der Musik vorkommenden Verzierungen ein- 
zelner MelodietSne oder Melodieschritte müssen also aus 

Durchgangs- und Wcchselnoten zusammengesetzt sein, sie 
sind Nichts als durchgehende Töne oder Wechseluoten, 
oder Mischungen aus Beiden. 

Da auch diese Melodiefortschreitungen in mehreren 
Stimmen zugleich vorkommen können^ so hat das Yerständ- 
mss der sogenannten durchgehenden Accorde weiter 
kdne Schwierigkeit ; sie sind eben aus Durchgangsnoten 
in mehreren Stimmen entstanden , und die Gesetze der 
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Karmonieverbindung und Stimmenfortschreitung sind dess- 
halb bei ihnen nicht so strenge als iin reinen Satze. 




Diese durchgehenden Accorde sowoiil, wie die vor- 
hererwähnten Dissonanzen, Nonen-, Undecimen- undTerz- 
decimen accorde lassen sich auch aus den Harmonieverbin- 
dnngen. über einen Orgelpunkt, überhaupt neben oder 
unter einer liegenden Stimme erklären. Im Verlaufe 
ide im An^ge ^nes Tonstfickes» besonders aber am 
Schlüsse, finden wir oft, dass eine Stimme längere Zeit 
hindurch einen und denselben Ton erklingen lasst , wäh- 
rend die übrigen Stimmen zu Hannonieverbindungen zu- 
sammentreten, die scheinbar durchaus keine Beziehung zu 
dem liegenden Tone haben, sondern gcsetzmässig sich nur 
so Terbinden, als ob jener Ton gar nicht vorhanden wäre. 
Wenn ein solcher ausgehaltener Ton die tiefste Stelle» 
den BasB einnimmt, so heisst er Orgelpunkt. Er tritt 
besonders dann hervor, wenn eine Cadensbildung beab- 
sichtigt ist, er steht immer entweder am Anfange oder am 
Ende einer Cadenz und ist im Grunde nichts Anderes als 
der verlängerte Anfang oder der verlängerte Schluss einer 
Cadenz; im ersten Falle liegt der Orgelpunkt auf der Do- 
minante» im letzteren auf der Tonica. Da das allgemeine 
Schema für dieCadena I — IV— V— I, für Moll i— iv— 
V — I ist, so hat der Orgelpunkt seine Bedeutung wesent- 
lich in der Abwechslung» in dem wiederholten Auftreten 
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von I und V ; beide Accorde haben ihr Gemeinschaftliches 
in der Dominant, besonders kann I sowohl auf der Tonica 
wie auf der Dominant (J) gebildet werden^ und es kann 
daher jede toh diesen Stufen, sogar Beide zusammen^ den 
Batftton solchen verlängerten Gadens^ lu einem 

Orgelpunlcte bilden. Zwischen den beiden Angelpunkten 
I und V können nun aber durchgehende Acoorde die Ver- 
mittlung bilden , die in ihrer Verbindung den Orgelpunkt 
gänzlich ausser Acht lassen, und nur unter sich selbst ge- 
setzmässig verbunden sind, mag der Orgelpunkt nun Do- 
minant oder Tonica sein. Daraus ergiebt sich denn die 
ganz allgemein gültige Kegel, dass sowohl der Anfang wie 
das Ende des Orgelpunktes Accorde enthalten muss, die 
»it der Ikgenden Stimme in einem l»rm(mi«cl.eii Verhält- 
nisse stehen, dass wenigstens die Erste und die Letzte der 
über dem Orgelpunkte gebildeten Harmonieen auch mit 
Diesem selbst einen Accord bildet; und es werden diese 
Accorde stets I oder V sein müssen. 

Bei ausgehahenen, liegenden Tönen in anderen Stim- 
men als der untersten ist die weitere Eegel noch gewis- 
senhafter zu beobachten, dass man nicht zu viele leiter- 
fremde Harmonieen hintereinander eintreten, sondern sie 
mit leitereignen abwechseln lassen soll, die natflrlick 
sowohl Nebenaeoorde, wie die Hauptdreiklftnge I, IV und 
V sein können ; aus beiden Regeln wird aber die Bedeu- 
tung des Orgel^)aiiktcs als einer verlängerten Cadciiz noch 
zweifelloser, da die Nebenharmonieen auch in der Cadenz 
an die Stelle der eigentlich cadenzirenden Hauptdreiklänge 
treten und nur im Orgelpunkte mit durchgehenden Accor* 
den vermischt sein können. 

In solchen Orgelpunktacoorden können denn 'Har- 
moniegestaltungen , die mit dem liegenden Tone einen 
Nonen« oder XJndecimenaccord bilden, sehr leicht vor» 
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kommen; aber da die Harmonieverbindung iii solchen 
Fällen ganz unabhängig von der harmonischen Bedeuiuniy 
des ausgehaltenen Tones entsteht, so liegt es auf der Hand, 
das» derartige Accordbildusgeii nicht als selbststandige, 
unabliftiigigey sondern nur als zu&Uig entstandene Har- 
momeen betrachtet werden dnifen. 



y. Kelodie und BJiythmus. 



Die rhythmischen Maass- und Gewichtaverbältniaae, 
wie wir aie bisher betrachtet haben , waxen nur eine leere 
Form ohne Inhalt^ Zeiteinheiten und Zeittheiley die in der 
vezBchiedenaten Art gegliedert» deren Glieder in der ver- 
flchiedensten Weise gegeneinander abgemeaeen und abge- 
wogen gedaclit wurden, die aber erst durch einen wirklich 
zeiterfüllenden Inhalt in die Erscheinung treten und ver- 
ständlich werden können, mag dieser Inhalt nun aus musi- 
kalischen oder unmuBikalischen Schlägen, die von dem 
rhythmischen Maasse nur die Einschnitte, das Ge^vicht 
aber Toliatändig angeben» oder mag er aua fortklingenden 
Tönen bestehen, die Beides genau bezeichnen» die nicht 
nur die Theilungsstellen deaMaassea, sondern das ganse 
Maass selbst und auf dessen Einschnitten oder Theilungs- 
stellen das verschiedene Gewicht dieser Maasse zur Er- 
scheinung bringen. Die erste Art solchen Inhaltes der 
rhythmischen Form , die durch einzelne hörbare Schläge 
wohl das rhythmische Gewicht, aber nur die Grenzen, die 
einseinen Theüungapunkte dea rhythmischen Maaaaea dar- 
stellt» läast Nichts als die rein rhyihmiscfaen Verhältnisse 
hervortreten» wenn sie auch mit munkatischen Instrumen- 
ten, Trommel, Becken oder Triangel geboten wird; die 
zweite Art aber, die Erfüllung der rhythmischen formen 
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durch wirklicli ousgehaltene Töne, ist als die Erfüllung 
des rhythmischen Maasses durch das melodische Element 
der Musik aufzufassen , wenn sie auch noch ohne Tonver- 
schiedenheit, ohne verschiedene Melodieschritte mit einem 
durchaus eintönigen Instrumente dargeboten sein sollte; 
sie ist also die Verbindung des rein melodischen mit dem 
rhythmischen Elemente in der Musik, und aus dieser Ver- 
bindung müssen neue Eigenschaften und neue Verhältnisse 
an dem neuentstandenen Körper hervorgehen. Es ist hier 
das melodische Element in der Musik, und das, was 
■wir Melodie nennen, sehr genau zu unterscheiden ; eine 
Melodie ist ein vollständiges Stück Musik: da sie nur eine 
Folge rhythmisch bestimmter Melodie schritte sein 
kann, diese Melodieschritte selbst aber aus harmoni- 
schen Bestimmungen resultiren, so ist die Melodie eine 
Verbindung aller drei musikalischen Elemente, also virk- 
liehe und voUständige Musik , während das melodische 
Element in der Musik eben nur ein Element von der 
wirklichen Melodie ausmacht, dessen rlunucteristische 
Eigenthümlichkeit durchaus nicht in der i olge verschie» 
deuer Melodieschritte, in der Folge vei'schiedener Tonstu> 
fen liegt, sondern in einer Folge von Melodieschritten 
überhaupt ; eine B«ihe von Einklängen, die natürlich eben- 
falls Melodieschritte sind, spricht die characteristische 
Bigenthümlichkdt des melodischen Elementes ebenso ent- 
schieden und deutlich aus, wie die Tonleiter, eine Reihe 
von Secunden. Wenn ich also sage, dass die Verbindung 
des juelüiiischen und des rhythmischen Elementes in der 
rhythmischen Wiederholung eines einzelnen Ibrtklingen- 
den Tones oder selbst eines einzelnen ibrttonenden lÜan-^ 
ges ausgeprägt ist, so habe ich damit durchaus nicht gesagt^ 
dass man mit einem einaigen Tone Melodieen singen, 
oder gar, dass man auf einer einsekien Glocke oder einem. 
Tamtam Melodieen spielen oder vielmehr schlagen konnte» 
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Ein rftumlidiet BÜd de« Zettmaawes mag den ünter- 
echied der baden Arten des Inlialtee im Bbythmua noch 

anschaulicher machen : 

Das Melodiestück 



JL. 



i 



würde in nur rhythmischen Schlägen sich so gestalten : 

T;r] 




> i I- i I I i I I 

V V V 

in einem fortklingenden Tone aber : 




während es in den richtigen Intervallen gesungen so 




V 

1 



2 3,^2 3,1(23,1 « 3 
aussehen würde, was auf die Art der Erfüllung der rhyth- 
mischen Form augenscheinlich ohne den mindesten Ein- 
fluss ist, wennschon natürlich nicht auf das Ansehen der 
harmonischen Ausführung^ die vielleicht so klingen wurde : 
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Wir sprechen hier nur von der zweiten Art des In- 
haltes im Rhythmus, von der, die in der blos melodischen 
Erfüllung desselben hervortritt. Das vorstehende Beispiel 
zeigt uns zuerst, dass es durchaus nicht erforderlich ist, 
das rhythmische Maass völlig mit Inhalt anzufüllen, um es 
yerstandlich werden zu lassen, sondern dass einzelne Tact^ 
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glieder , in höheren Rhythmen » in denen die Tacteinheit 
zum blossen Gliede wird, auch ganze Tactc unerfüllt, ohne 
musikalischen Inhalt bleiben können; und es erklärt sich 
die vollkommene Fasslichkeit solcher unerfüllt gelassenen 
rhythmischen Formen allein aus der früher schon erwähn- 
ten Eigenthümlichkeit des musikalischen Hörens, die noch 
so manche andere sonst unve^tandliche £rscheinttngen 
aufklärt, dass wir nämlich mit der Beceptivität im musi- 
kalischen Geniessen zugleich eine spontane Thatigkeit ver- 
binden, dass wir, obwohl Ahnliches auch in melodischer 
und harmonischer Beziehung Statt findet, besonders von 
der rhythmischen Form des vorgeführten Musikstückes ein 
vollkommen deutliches Bild uns bilden, wo denn das An- 
hören nicht ein blos passives Empfangen ist, sondern zu- 
gldch eine active Thatigkeit, in der wir das Gehörte der 
innerlich gebildeten Form anpassen, in der wir das in un- 
serem Innern unwillkuhrlich entstandene Schema des rhyth- 
mischen Maasses und Gewichtes mit dem daro;ebotenen 
Inhalte aniüllen, dass wir, mit anderen Worten, beim An- 
hören eines jeden Musikstückes unwillkuhrlich innerlich 
mitzählen. 

Solches Uncrfülltlassen der rhythmischen Form wird 
bekanntlich durch die Schweigezeichen oder Pausen be- 
zeichnet und bestimmt, die also für die rhythmische Glie- 
derung desTactes ganz dieselbe Bedeutung haben, wie die 
Tonzeichen selbst, und die desshalb auch ihrem Werthe, 
ihrer Geltung nach vollkommen und in jeder Beziehung 
den rhythmischen Zeichen der wirklichen Formerfüllung, 
den Noten entsprechend gegliedert sind. 

Es kann aber dieses Leerbleiben der rhythmischen 
Form , diese Erfüllung des Rhythmus mit einem Nichts, 
mit einer wenn auch ToUständig gegliederten Pause nicht 
allein im Verlaufe eines musikalisohen Satzes sieh finden, 
sondern auch an seinem Anfange und seinem Ende. Jede» 
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Tonstück und jeder einzelne Satz, jede einzelne Periode 
eines solchen kann mit einem unvollstäfidigen Tactc, selbst 
mit einem einzelnen Tactgliede beginnen^ ohne dass die 
rhythmische GliederuDg dadurch unverständlich würde. 
£8 ist das die AnacruBiB der antiken Metrik^ die in der 
Musik Auftact genannt wird; jeder Tact> dessen erstes, 
also vorzüglich accentuirtes Glied nicht erfollt ist, heisst 
ein Anftact, und ebenso wird eine solche Gliederung im 
Verlaufe eines Stückes Auftact genannt werden müssen, 
in der das Tacterste durch den Schlitss der einen Periode 
eingenommen wird, wo denn die andere, die neue Periode 
nur mit einem unerfüllten Ersten beginnen kann. Der 
Auftact wird also stets acoentlos sein , weil ihm sein Tact- 
erstes fehlt, obwohl er natürlich Gliedaceente enthalten 
mnss, sobald er ans mehreren gegliederten Theilen besteht. 

Wenn das Musikstück mit einem Auftacte beginnt, 
so pflegen die fehlenden Glieder durch Pausen nicht be- 
zeichnet zu werden (was selbstverständlich in seinem Ver- 
laufe stets geschehen muss), "während dagegen im Schluss- 
tacte so viel Pausen weniger angegeben werden, als der 
An£äng in seinem Auftacte an Gliedern mehr enthielt; 
und es ist dies Nichts als ein Ausdruck der später sich 
herausstellenden Bedeutung des Schlusses, dasa er immer 
ein neuer Anfang, immer das Erste eines neuen Zweiten 
sein muss, mag dies' Zweite nun folgen oder nicht: wenn 
es nicht folgt, so wird die Bedeutung des Sclilusses als 
eines Ersten auf den Anfang des Ganzen , auf den Auf- 
tact bc/ogen, der eben seiner Natur nach stets ein Zweites 
sein muss. 

Aus der rhythmischen Bedeutung des Schlusses er- 
giebt sich denn auch, dass der Schlusstact nicht völlig mit 
Inhalt erfüllt sein darf, wahrend der Anfang einselne 
Glieder unerfÜUlt haben konnte; da der Schluss stets ein 

Erstes sein muss , so wird er sich entweder so : I J — I , 
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oder wenigetens in folgender Weise zu gestalten haben : 

1. 2. 

T II 

I r« I , WO der Schluss in dem Ersten der iweiten 

Hälfte entUgt, wahrend sein Anfang in dem Ersten des 

ganzen Tactes liegt, und ganz Ähnliches findet auch bei 

der Schlussbezeichnung durch eine Fermate Statt | o , 
in der der Anfang des Endes unzweifelhaft am Tactersten 
gegeben i8t> aber auch sein Ende stets auf einem Glied* 
ersten^ als in der Fermate implidter enthalten j sich aus- 
führen wird. 

Das wesentlich Neue aber , das aus der Verbindung 
des melodischen mit dem rhythmischen Elemente hervor- 
geht nnd damit eine Reihe wesentlich neuer Erscheinun- 
gen und Gesetze entstehen lAsst» ist die Erfüllung des 
rhythmischen Maasses mit Längen und Kürzen^ das 
eigentlich Metrische im musikalischen Rhythmus; es ist 
gle»cUiills ans dem vorstehenden Beis]>iele zu ersehen. 
Dass der musikaliscliL; lüiv ihmus die wesentlichen Elemente 
des antiken und des modernen Verses, das Maass und das 
Gewicht der Tactglieder, Beide in sich vereinigt, wird in 
dem Vorigen zur Genüge dargethan sein; die characteri- 
stische Eigen thümlichkeit des antiken Metrums aber, wel- 
ches zwar wie der musikalische Bhythmus und wie der 
moderne Vers an einem bestimmten Maasse gleichmässig 
gemessen und gegliedert ist> diese Messung und Gliederung 
aber ausserdem wesentlich durch lange und knrze Silben, 
wesentlich durch die Quantität, nicht nur durch das 
blosse Abzählen der Silben wie im modernen Verse ge- 
schehen lässt, diese characteristische Eigenthumlichkeit 
des antiken Metrums ist ebenfalls in dem musikalischen 
Bhythmus enthalten^ und sie hat nur desshalb noch nicht 
nachgewiesen werden können« weil sie als das Resultat der 
Verbindung von Melodie und Bhythmus betrachtet werden 
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mass^ wie denn auch die Gliederung des Metrums durch 
Längen und Kürzen erst aua der Eifullimg der metrischen 
Form durch Wortinhalt bervorgegaDgen ist: der Trimeter 
wird lam jambitcfaeiL Trimeter eitt durch seinen Wort* 
inhalt. 

Während also in der bisherigen Betrachtung, in der 

wir uns nur mit der leeren Form uiul dcicn Gliederung 
beschäftigten, jede Tacteinheit als eine glcichmässig ge- 
theilte und gegliederte sicli darstellen niusste, können 
in der £rfüllung dieser Form mit musikalischem Inhalte 
mehrere solche Glieder zu einer Länge zusammentreten, 
wie ein einielnes Glied sich in mehrere Kursen spalten 
konnte, d.h. der melodische Ton kann durch mehrere 
Tactglieder und Gliedtheile hindurch ausgehalten werden« 
er kann nicht allein in der Form : 

1*1 .1 r i.irn.irrrri.irrfi"% 

sondern noch in hundert&ich anderen Bildungen, s. B. 

oder 

ir nrciL'ir Cj'ircj'fii/ffiffc/i-*- 

das rhythmische Maass ausfallen. Alle diese Gestaltungen 
unterliegen aber den Gesetzen, nach denen die Gewichts- 
yerhSltnisse der musikalischen Form sich tu ordnen haben ; 

Quantität und Acccnt lassen sich in der Musik nicht tren- 
nen, die Betrachtung des rein Rhythmischen hat uns ge- 
zeigt, wie die Accentvertheilung im E-hythmus aus der 
Energie des Anfanges mit Nothwendigkeit sich ergab; was 
durch ein nachfolgendes Zweites hindurchklingen soll, 
muBS also stets ein Erstes sein, auch schon desshalb, weil 
eine weit grössere Energie dazu erforderlich ist» einen Ton 
S.B. sw^Secunden lang aussuhalten, als nur eine einzige. 
Es ergeben sich daraus für die Anwendung der metrischen 
Längen und deren Gewichtsverhältniss die allgemeinen 

Oesterley, Theorie d. Muiik. 8 
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Gesetze, dass nur auf dem guten, accentiiirten Tacttheile 
Töne in ein folgendes Glied hinüberklingen, mit demselben 
eine Länge bilden können^ und ferner > dass eine jede 
Länge in ihrem Axdknge accentnirt sein muw. Die Um- 
gehung des einen Gesetzes schliesst eine um so entschie- 
denere Erfollnng des anderen in sich; es ist das besonders 
in der musikalischen Characteristik unter dem Namen der 
rhythmischen Verschiebungen oder Verrückun- 
gen bekannt* 

DieMaass- und Gewichtsverhältnisse der Langen und 
Kürzen werden sich in verschiedener Weise gestalten müs- 
sen, je nachdem sie im zwei- oder im dreitheiligen Tacte, 
in der Zwei- oder Dreitheilung der einzelnen Tactglieder 
Platz greifen. So lange die Tacteinheit sich nicht in Glie- 
der getheilt hat, ist der erfüllende Inhalt noch nicht eigent- 
lich eine Länge zu nennen, weder im geraden | | . noch 
im ungeraden | f | Tacte ist eher eine Länge zu setzen, 
bis diese an ihrem Gegensatze , an der Kürze verständlich 
werden kann. Desshalb wird auch beim zweiüieiligen 
Tacte in der Gliederung erster Ordnung j J dem 
Spondeus, noch nicht die Möglichkeit für Längen 
und Kürzen gegeben sein, wohl aber bei der dreitheiligen 
Gliederung 1 J J J | > ^^so die Grundform des Metrums 
im musikalischen Rhythmus | J J | , den Trochäus 
sich ti^gt. In der Glieder theilung» in der Gliederung zwei- 
ter Ordnung jedoch treten auch im zweitheiligen Tacte 
Längen und Kürzen heraus, vor Allem | J ^ j | derDacty- 
lus -^ v-'; und durch die Benutzung des Auftactes wird die 
dem Jambus ^ - analoge Form des dreitheiligen J | und 
die dem Anapäst entsprechende des zweitheiJügen 

Tactes j j | J gebüdet. 

Diese verschiedenen Formen des geraden und unge- 
raden Tactes haben noch einen kleinen Unterschied in 
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ihrer Accentuation : während bei [ J J | und j | _ die 
Kürze vollständig accentlos, die Länge alkiu accentuirt 
ist, trägt im zweitheiligen Khythmus sowohl bei ( J J J | * 
wie bei j j | J ^ erste der beiden Kürzen einen Aocent 
in Beziehung auf die nachfolgende zweite > obechon sie in 
ihrem VerhSltniss zu der Lftnge gleichfalls tonlos ist; nach 
der früheren Gewichtsberechnung der rliythmischen Glie- 
derung ist bei ] J J I der Accent des Ersten sss des Zwei- 

V . 

ten = 0, bei | J J J J I dagegen das Gewicht des Ersten im 
ganzen Tacte = 3 (1 -h V?)» des Ersten der zweiten Hallte 
aber = 1 (Ys)« und es ergiebt sich daraus schon, dass die 
Form I j J ^ I käum noch zu den gesetzmassigen Bildungen 
Ton Länge und Kürze gezahlt werden kann ^ da durch das, 
wie wir gleich sehen werden , der Länge als solcher inne- 
wohnende Gewicht dieselbe in diesem Falle einen weit 
schwereren Accent erhält^ als ihr gesetzmässig zai kommt; 
diese Form wird also schon dem Begrifi'e der rhythmischen 
Verschiebungen unterzulegen sein. 

Es ist zur Darstellung von Längen und Kürzen im 
musikalischen Rhythmus nicht durchaus erforderlich, dass 
der in einem Ersten angegebene und in dessen Zweites 
hinüberklingende Ton die ganze Bauer dieses Zweiten er- 
füllt; unerlasslich ist nur, dass jenes Erste in das Erste 
des Zweiten hinüberklingt , sei dieses nun ein Erstes von 
Zweien, Dreien oder Vieren , d. h. möge das zweite Glied 
selbst in noch so viele Ünterabtheilungen getheilt sein ; 
also nicht allein in { P ' | oder | \ \ \* sondern auch in 

l! lU\ 1/1 Ii =ä 1 1 Ii gl I Ii >[! I» 

wie umgekehrt in 

irljir«»dirfiriir-cic 

ist das Tacterste zu einer L&nge geworden. Die gewöhn- 
lichste Form, derartige Weisen der metrischen Giiedemng 

8» 
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im Rhythmus herzustellen, ist der Punkt, von dem Sie 
schon wissen, dass er den rliythimschon Werth der Noten 
um die üälite des ursprünglichen erhöht. Die punktirte 
Bewegung ist also nichts Anderes als eine metrische Glie* 
derung in Längen und Kürzen } und alle Erscheinungen 
dieser Bewegung in Beziehung auf ihre Gewichtsverbalt» 
nisse müssen ihre natürliche Erklärung eben in dieser Be^ 
deutung metrischer Gliederung finden. Die Figur 



ß' ff' f f' j f'j I 



! H I H ' 



z. B. stellt die Gewichtsvertheilung unter den Gliedern 
anders dar, als sie im oder | Tacte sich festgestellt hat« 
.sie ist nämlich nicht 

* . 1% V. 

I 1 I I I I oder Ii I ( I I , 

sondern die Anlüiii^e der Mörtel scheinen unter sich viel 
gleichmässiger accentuirt zu sein, es erscheinen besonders 
die Anfänge des zweiten und vierten Viertels weit starker 
betont als das früher aufgestellte Gewichts verhältniss unter 
den Vierteln des Tactes erlaubte; aber hier ist das Ver- 
hSltniss auch ein durchaus anderes. Erstens ist die Tor- 
stehendc Figur nicht allein als eine Theilung dritter 
Ordnung zu betrachten, in der schon jedes erste von zwei 
Achteln, das erste des zweiten und vierten Viertels mit 
ein Viertel Gewicht wirklich accentuirt ist, 

/* '« /« /* /« I • 

\U U U LJ\ 

sondern als eine Theilung vierter Ordnung, in der das 
Gewichtsverhältniss noch femer sich ändert , da hier das 

erste Sechzehnte! im zweiten und vierten Viertel = '/g ist. 



15' 1 / 3 ' 1 ;' 7 ; 1 3 /■ 1 

,8 JH /S « '*! M 



Zweitens aber erhalten die Anfange jedes Viertels als Län- 
gen (^'), wie schon vorher angedeutet ist und bei Betrach- 
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tung der rhythmischen Verschiebungen sich weiter ergeben 
wird , den Accent des Gliedes , in welches die Länge hin- 
überklingt^ in dem vorli^enden Falle also % Grewicht, 
Bodft» ^ Accentvertheilung nun folgende ist^ 

*% V» V« V« 

oder 4 — 1 — 2 — 1 ; und es ergiebt sidi daran» allerdings 
eine bedeutende YerBchiedenb^t mit der gewöhnlichen 

Accentnation der Viertel im | Tacte^ die | f f f f | oder 
3-^0 — 1 — 0 ist. 

Ein letztes Moment endlich, welches in der vorste- 
henden rhythmisch -melodischen Figur die Viertelan länge 
(J^ ) noch immer gleichmässiger acccntuirt erscheinen 
lasst, ala aus den yorher angeführten Gründen erklart 
werden kanUj liegt darin^ dass diese Figur nur eine Folge 
von Längen enthfllt» ab^ keine ihnen entsprechenden Kür- 
zen. Die Figur ^ ist aus der melodischen Form | J ^^ | 
oder I J ^^ 7 I entstanden, und zwar dadurch, dass die Länge 
nicht die ganze Dauer des zweiten Gliedes einnimmt, 
sondern nur die Hälfte desselben; sie enthält nach einer 
lAnge die gesetzmassig geforderte Kürze oder 

I ^rs 7 1- Figur I rm rm i ^^^^^^^'^ ^ 

eine der Länge nachfolgende Kürze nicht hervortreten, 
sondern auch sie wieder zu einer Länge werden, und diese 
aweite Länge wird (wie die vierte ebenfalls) in Bezug auf 
den ganzen Tact als eine rhythmische Verschiebung ver- 
standen werden müssen« die als solche einen besonderen, 
neuen Accent verlangt, obwohl sie in sich, als blosses 
Glied betrachtet, j^, eine solche Verschiebung nicht ent- 
halt. Ohne die rhythmische Verschiebung , die in dieseiU 
Falle in demStatuiren einer Länge besteht, wo eine Kürze 
gefordert ist, müsste die Figur sich so gestalten : 
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und es würde an ihr rhythmisch nichts Auffallendes zu 
bemerkt 11 sein^ als dass die vorher nachgewiesene Gewichts- 
vertheilung zwischen dem ersten und dritten Viertel gleich 
4 : 2 statt gleich 3 : 1 wäre ; durch die widernatürlich, oder 
ungesetzmäsog der Lange nachfolgende zweite Länge mxm 
Dieser, um sie verständlich zu machen, einAccent gegeben 
werden, der Dem der ersten Länge vOUig gleich ist» und 
das Erste kann sän t)bergewicht über die folgenden nnr 
durch das besondere Gewicht behalten, das ihm in rein 
rhythmischer Hinsicht, als dem Ersten zugehört. 

Die hauptsächlich und vor Allem mit dem Namen der 
rhythmischen Verschiebung oder Verrttckung 
bezeichnete Stellung der metrischen Langen und Kürzen 

im Rhythmus ist eine Umgehung des Gesetzes, dass alle 
Länge auf einem accentuirten Tactgliede beginnen soll; 
diese Stellung ist also statt der normalen | _j J | die aus- 
nahmsweise Anordnung | J J | oder | J J. | » »weitäici- 
Ilgen Tacte statt der regämässigen { _| j J | die ungesets- 
mässige Stellung | j j J | • schon früher erwähnt» 

erfordert aber die Umgehung dieses Gesetzes eine um so 
strengere Befolgung des anderen, dass jede Länge in ih- 
n III Anfange aecentuirt sein soll. Von dem schon beiläufig 
angedeuteten Grunde dieses Gesetzes, der aus der Forde- 
rung einer grösseren Energie des Anfanges sich ableitete, 
hier abgesehen. Hegt eine weitere Veranlassung desselben 
in der Bedeutung einer jeden Länge, ein Erstes und ein 
Zweites in sich zu enthalten, aus dem dieAocentuationdes 
Ersten ohne Weiteres als nothwendig sich erwMst Die 

V V V 

rhythmische Verschiebung { J J | statt | j | hat also zwei 
Accente, den rein rhythmischen auf dem ersten und den 
metiischen oder melodisch-rhythmischen auf dem zweiten 
Gliede, als dem I^ngenanfange; Beide eigeben sichun- 
zweifelhaft aus jener doppelten Bedeutung. In der Form 
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V 

ll^ f I Bmd die inetrischen Gesetze Beide befolgt, der An- 
zing der metrischen Xiuige flllt auf den gnten Tacttheil 

V V 

und ist also accentuirt, während iu der i igur | J J | der 

Anfang der Länge auf einen tonlosen Tacttheil fallt, und 

desfihalbi als das Erste eines nachfolgenden Zweiten einen 

1 2 3 

V 

besonderen^ neuen Accent erhalten muss : | j «J I * 

A 

t 2 

genau dasselbe Gewichtsverhältniss in der anderen Form 
der metrischen tiinge, in der pnnktirten Bewegung Statt 

haben muss, ist selbstverständüch , da Beide in ihrer 

Bedeutung als Langen ohne jede Verschiedenheit sind, 
12 3 

V 

I J ^ ^\ und dass dasselbe auch bei der zweitheiligen 

« • 

V V 

Form j rri^ I sich findet, ist schon früher nachgewiesen. 

Als characteristisch für diese Art der rhythmischen 
Verrückuug ist es zu betrachten, diiss das Zweite Glied der 
in ihrer rhythmischen Stellung verschobeiien Länge in 
dieser icin rhythmischen Beziehung stets ein zweites, stets 
ein tonloses Glied ist, dass zwar dem ersten Gresetze nicht 
enteprochen wurde, welches verlangt, jede metrische Länge 
müsse auf änem accentuirten Tacttheüe b^finnen, nicht 
aber auch das zweite übenehen, dass jede Länge in ihrem 
Ersten betont, in ihrem Zweiten also tonlos sein solle ; dass 
also zu dem \V iderspruche zwischen der rhythmischen und 
der metiischen Accentstellung nicht ein Widerspruch in 
der rein metrischen Bedeutung der einzelnen Längenglie- 
der noch hinzukommt. Aus der Umgehung beider Gesetze, 
aus dem Zusammenfallen beider Widerspruche entsteht 
eine neue Art von rhythmischen Venrudcungen, die uater 
dem Namen Synkope bekannt ist. 
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Eine Synkope ist uberall da vorhanden^ wo eine me- 
trische Länge nicht allein mit einem rhythmisch tonlosen 

Gliede beginnt, sondern noch dazu in ein zweites hinüber- 
greift, das eine rhythmisch betonte Bedeutung hat. Die 
einfachsten und nächstliegenden Gestalten solcher Ver- 
rückungen sind etwa 

12 12 12 123123 123123 

iJJMJi,i,r,,i,iJJJiJjj|,iJj iJJJi 

W [Iii W N ✓ 

12 12 

etc. Der in ihnen enthaltene doppelte Widersprach in 
rhythmischer und in metrischer Beaehung, das Umgehen 
beider Accentuationsgesetse der metrischen Länge in der 

Synkope muss natürlich eine neue Combination der Ge- 
wichtsverhü^itiiissc hervortreten lassen. Die schon in der 
ersten Art von rhythmischer Verschiebung nothwendig 
gewordene Betonung des Längenersten wird in der synko- 
pirten Bewegung durch die Vorausnahme des auf dem 
I^ngenzweiten befindlichen rhythmischen Accentes auf das 
Erste noch vesentlich verstärkt. In der Figur- 

if n n'^'^Mr r n , 

z. B. ist rein rhythmisch das erste und dritte Viertel be- 
tontj als gewöhnliche rhythmische Verschiebung enthält 

1 t 3 12 3 
das Längenerste J J J ^^^^ j J einen metrischen Ac- 

Cent als Erstes des nachfolgenden Zweiten, und es erhält 
eine fernere Betonunsr, insofern die Länge auf ihrem Zwei- 
ten einen rhythmischen Accent trägt, der darum aui ihr 

12 12 

Erstes zurückgehen muss ^ ^ . 

Ii I I I I 
1 2 

In der Synkope erhalt das Längenerste einen Aocenty 
der schwerer ist, als der rhythmisch dem Tactersten soge- 
hörige^ w3hrend in der suerst erwähnten gewöhnlichen Art 

.1 
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der Verschaebttiig sanächst beide Gewichte gleich sind. 
Alle diese Verhältnisse lassen sich durch Zahlen genau 
ausdrücken. Der rein rhythmische Accent war im zwei- 

10 10 0 

theiligen Tacte | | , im dreitheiligen | p I ; ^^i^d 

die erste Art der rhythmischen Verschiebung ergicbt iür 

den dreitheiligen Tact ein völlig gleiches Gewicht im ersten 

10 0 

und im zweiten Drittel [ j J | ^ so lange der erste Tacttheil 

! 0 

sich nicht weiter gegliedert hat, beide Accente sind gleich 
Eins, obgleich genauer das Erste gleich 7g, das Zweite aber 
gleich Vt ist. Sobald aber das erste Drittel sich selbst geüieilt 
hat, 80 erh&lt auch das zweite und dritte einen Accent>*^ 
der, je nachdem die Gliedertheilung zwei- oder dreitheilig 
ist, entweder gleich Va'oder gleich Vs sein wird; in [ J | 
und I J'jn _j I also erhält das zweite Drittel, der Anfang 

der Lange, einen Accent, der noch schwerer ist, als der 

des ersten« Ahnlich ist das Verhältniss hei der Vmchie- 

• « 

V V 

bung zweitheiliger ithythmen* I j J J | >• B. ist das 
Gewicht des ersten Viertels gleich */«, iem des dritten gleich 
%, und zu diesem Gewichte des| dritten konmit noch % 
als der Accent des Längenersten hinzu, so dass das Ver- 

hältniss nun | f ' | oderl^'p"] ist, so dass diese 
Form des ; Tactes sich von zwei aufeinander folgenden 
2 Tacten in Nichts unterscheidet als in der um eine Hälfte 
gr<)6seren Betonung, die das erste und dritte Viertel gegen 
das zweite und -vierte ti%t; das Gewicht des ersten in 

] Y V V 

zwei 2 Tacten ist nur %, \f f | ) oder | f f | f^" | . Wie 
im drettheiligen, so mxm auch im sweitheiligen Tacte bei 
rhythmischen Yendiiebiiiigen das Lsiigenerate ein schwe- 
reres Gewicht als das Tactente erhalten, sobald die Glie* 
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dertheüimg weiter gefthrt trird, sobald die Viertel rieh in 

Achtel getheilt haben, wie in | ^ | etc. 

Nodid schwerer aber wird der Accent desLangenersten 
in der S jnkc^, da hier in dem biBherigen Gewichte noch 

das in rhythmischer Beziehung auf dem Längenzweiten 
ruhende hinzu komint. Die Synkopen 

1 1-1-1 1 1-1-1 

ir nr ri.if rnrr f I 

11+1 

and| r I r r ^ { ergeben flowohl im zweitheiligen wie 

im dreitheiligen Tacte für den Anfang der Länge ein Ge- 
wicht von 2, während das des Tactersten nur gleich 1 ist; 
zu dem metrischen Gewichte des Längen an fanges kommt 
das rhythmische Gewicht des Zweiten in der Länge^ das 
hier ebenfalls gleich 1 ist noch hinzu, während in der Jform 
1 

I ;^ P ^ f I das Verh&ltniss ein etwas anderes ist, da hier 

das rhythmische Gewicht des Langenzweiten nur Vt des 
Tactersten beträgt, der Beginn der Länge also einen Ac- 
cent \on IVahat, wo das rhythmisch Erste des ganzen Tac- 
tes gleich 1 ist. Wir dürfen nämlich hier das Gewicht des 
Ersten im Tacte nicht gleich 1 -4- Vs annehmen, obwohl 
die Hälften des Tactes rieh in Viertel getheilt haben, und 
desshalb scheinbar der Acoent des Dritten als des Arsten 
der iwriten Hälfte vom Tactersten in rieh aufgenommen 
werden solHe; hier kommt die Bedeutung der Viertelthei- 
lung für das Erste im Tacte gar lucht zur Geltung, da sie 
durch die Synkope, die das ursprünglich Zweite zu einem 
neuen Ersten macht, sofort wieder aufgehoben wird, wäh- 
rend sie für den Anfang der zweiten Hälfte wirklich vor* 
banden ist, und diesem ein G^ewicht Ton % geben muft, 
da das Zweite desselben, das ^erte Viertel, thatsHchlich 
nachfolgt. 
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Auch die in der synkopirten Bewcf^ung ( ntstandenen 
metrisclien Läni2:en erhalten in ilnem Anfange eine noch 
Stärkere Betonung^ wenn die Glieder theilung weiter ge- 

führt wird, in | f f f ^ | 2. B. ist das Gewicht 

des liängenersten gleich 2%, da es durch dieTheUung der 
HfilfUn in Viertel einen r^n rhythmischen Accent im Ge* 
wichte von % erhalten hat. 

Die besonderen Verhältnisse, die in einer Reihe, einer 
Reihenfolge von Synkopen hervortreten, können erst spä- 
ter nachgewiesen und erklärt werden, da sie nicht als \ cr- 
rückungen sondern nur als Übergänge von der bisherigen 
in eine neue Tactart verstanden werden können, so lange 
nicht eine andere Stimme den ursprünglichen, nicht ver* 
schobenen Bh3rthmus festhält, und es werden also solche 
Folgen Ton Synkopen erst aus der Verbindung des harmo* 
nischen mit dem rhythmischen Elemente zu erklären sein. 

In der bisherigen Betrachtung der Verbindung von 
Melodie und Rhythmus hatten wir die Tnflexion des 
Melodischen, das Steigen und Fallen der Stimme in ver- 
schiedenen Melodieschritten absichtlich ausser Acht gelas- 
sen, um das melodische Element rein und ohne Einwir* 
knng harmonisdier Verhältnisse in seinem Zusammentreten 
mit dem Rhythmus beobachten su können ; durch die Ver- 
schiedenheit derMeJodieschritte nach oben oder unten unÜ 
durch die Anzahl und Grösse derselben wird aber ebenso 
wie durch ihre metrische Länge oder Kürze ein Einfluss 
auf die Veitlieilung und die Schwere des rhythmischen 
Gewichtes ausgeübt, der durchaus nicht übersehen werden 
darf. Die Bedeutung dieses Einflusses auf die rhythmische 
Gestaltung der Tonstärke erklärt sich aus der grösseren 
Energie, die sur Hervorbnngung der höheren, Töne> aus 
der grösseren Athemmenge, die cur %dung derselben in 
der menschfichai Stimme erforderHch ist Der gesungene 
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Ton und die gesungene Melodie, Beide erhalten wirkliches 
Leben, nur durch die verschiedene Athemmpncre, die in 
ihrem Verlaufe verwendet wird, ein rein körpeiliches Le- 
ben zwar, dem erst durch künstlerische Benutzung und 
Vertheilung die Seele eingehaucht werden muss, welches 
aber doch gerade Das ist^ was die menschliche Stimme lu 
dem schOiiBten und edelsten der musikalischen Instrumente 
macht» was den Tönen ein Leben giebt^ das warm und 
unmittelbar aus dem Dasein des Singenden hervorgeht, 
und \inzertrennlich mit diesem Dasein verbunden ist. Ein 
ausgehaltcner Ton ist leblos, wenn er nicht durch wach- 
sende und abnehmende Athemmenge zum An- und Ab- 
schwellen gebracht wird, eine Melodie ist körperlich todt 
und zu geistiger Belebung unfähig, wenn sie nicht im 
Steigen mit grösserer, im Fallen mit geringerer Athem- 
menge gesungen wird^ und die Nachahmung des Gresanges 
in der Instrumentalmusik besteht wesentlich und haupt* 
sachlich in der Nachahmung des inneren Lebens, das dem 
Gesänge nach physiologischen Gesetzen inne ^v olmt, in 
dem Zunehmen der Klangstärke bei der aufsteigenden und 
dem Abnehmen bei der absteigenden «Bewegung der Me- 
lodie, wobei wir natürlich immer nur von der körperlichen^ 
nicht schon von der gd»tigen Belebung eines Musikstückes 
sprechen. In dieser Verschiedenheit der Athemmenge, die 
eine entsprechende Verschiedenheit der Klangstärke aur 
Folge hat, ist eben die Möglichkeit und der Grund der 
Verbindung von Melodie und lUiylliuius gegeben, wie in 
der Verbindung vonHannonie und Melodie der Begriff des 
Intervalls, von Harmonie und Rhythmus das Maass und 
Gewicht (besonders der Dissonanz) der Anknüpfungspunkt, 
das Beiden Gemeinschaftliche ist. Wenn also die nach 
Maass und Gewicht bestimmte rhythmische Form mit me- 
lodischem Inhalte erfüllt werden soU^ so muss dieser In« 
halt der Form congruent sein , und wir haben schon ge- 
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sehen, dass die rhythmisciie Fonn ( lastiscK genug ist, um 
auch nicht unmittelbar enUprecheuden Inhalt in sich auf- 
nehmen zu könn^, dam sie fähig ist, nicht allein ihr Maaai 
zu -ver^gem und su Terkfirsen, nicht allein mehrere 
Glieder su einer Lange susammentreten und ein Glied vx 
mehreren Kürten aufleinandertieten zu lassen, sondern dasa 
sie nach hestimmten Gesetzen auch ihrem Gewichte nach 
dem Inhalte sich anschmiegt, wie besonders in den Aus- 
nahmen, in den rhythmischen Verschiebungen nachgewie- 
sen ist, die bei aller Unregelmässigkeit doch stets auf ge- 
setzmässige Weise ihre Gewichtsvertheilung vornehmen 
und so durch den Inhalt die Form verändern, ohne sie in 
ihrem Wesen zu «Iteriren ; denn wo dies nicht geschielit, 
da ist eben die Musik unwahr und sinnlos, hasslich und 
unverständlich. 

In den bisher betrachteten Arten der Eilüllung der 
rhythmischen Form, in der von der melodischen Intiexion 
abgesehen wurde, kann solche Unwahrheit und Sinnlosig- 
keit nur in der äusseren Ausführung hervortreten, ihrem 
inneren Wesen nach ordnet sich Melodie und Rhytlunus 
allezeit nach unverbrüchlichen Gesetzen in einander; bei 
der Erfüllung des Bh^rthmus durch verschiedene Melodie- 
schritte, durch Melodieschritte von verschiedener Grösse, 
aufsteigend oder absteigend aber, können schon in der Er- 
finduns: einer ^telodie Formen entstehen, denen die rhyth- 
mische Gestaltung sich anzuschmiegen nicht im Stande ist, 
die also innerlich unwahr und sinnlos sein müssen ; und 
es entsteht daraus eine neue Art von rhythmischen Ver- 
schiebungen, die in dem Einflüsse der melodischen Infle- 
zion auf die Verthalung des rhythmischexi Gewichtes ih- 
ren Grund hat. Solche Verschiebungen werden aber stets 
hSsslioh und widerwärtig sein. In dem An&nge der be- 
kannten Freischützarie z. B. : 
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durch die Wil-der, durch die Au-en, 

\ in [r — { ^{ — r-n jr ir — I- 1 

sind zwei Declamationsfehler, von denen der Erste fast 
uneiträgiich, der Zweite Jtast gar nicht zu bemerken ist^ 
und Beides bat seinen Gbrund in der melodischen Inflexion. 
Die Wörter »Wälder« und »Auen« sind Beide falsch accen* 
tuirt, in Beiden hat die zweite Silbe einen stärkeren Ac- 
Cent als die erste, obwohl diese ihre Stellung auf dem 
ersten Gliede des Tactes erhalten hat. Das Falsche in der 
Betonung des Wortes »Wälder« wird nicht dadurch gemil- 
dert, dass die auf seiner zweiten Silbe beginnende Synkope 
nicht völlig zur Geltung gebracht wird, wenn man nicht 
die ganze Dauer der Note aushält, sondern eine Pause im 
dritten Viertel eintreten lässt^ wahrend man die gleichfalls 
auf der zweiten Silbe des Wortes »Auen« an fangende Syn* 
kope YoUständig ausklingeu lassen kann, ohne dass damit 
der Declamationsfehler deutlicher hervorträte, unangeneh- 
mer auffiele. Aber in dem ersten Worte steigt die Melodie 
uin ein Bedeutendes, um eine Quart bei der zweiten Silbe, 
während sie bei » Auen « an derselben Stelle um eine Quint 
hinabgeht, und dadurch erhält in dem Wort »Wälder« die 
tonlose Kweite Silbe ein Übergewicht über die erste, dem 
Sinne nach accentuirte, das einen vrahrhaft entsetslichen 
Eindruck macht, während im aweiten Worte durch das 
Hinabsteigen der letzten Silbe derselbe Fehler der rhyth- 
mischen und metrischen Stellung kaum bemerkbar ist und 
nur sehr wenig unangenehm berührt. 

Derartige Venchiebongen &llen natürlich im Gesänge 
doppelt und dreifach auf» wenn sie za^eich eine falsche 
Decbunation enthalten ; bei nohöget Dedamation oder in 
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der reinen Instrumentaimusik aber werden sie nur den ge- 
wöhnlichen Eindruck einer aus unregelmaaaiger SteUung 
der metrischen Lange entstandenen Venruckung machen 
und kommen in jedem Musikstäcke vor^ sind im Gresange 
flogar eins der vorsfiglichsten Declamationsmittel für das 
Hervortretenlassen logisch betonter Silben auf rhythmisch 
tonlosen Tactgliedern . Für die Erfüllung der rhythmischen 
Form mit eigentlicher Melodie, die aus verschiedenen In- 
tervallen besteht, wäre noch zu bemerken, dass nielodisch 
an einander gebundene Töne, mehrere Noten auf derselben 
Silbe oder mit demselben Bogenstriche, rhythmisch stets 
als ein Ganses, als eine Länge sich darstellen, dass also das 
melodisch-rhythmische Schema für 
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¥1. Harmonie und Shythmiu« 



Die Verbindung zwischen Harmonie und ^ythmus 
mu8S eben so durch ein beiden Elementen Giemeinschaft* 
liehe« ermöglicht und vermittelt werden , wie die Verbin* 

duno von Harmonie und Melodie, von Melodie und Rhyth- 
nius, deren Anknüpfungspunkte "wir in der bisherigen 
Untersuchung dargolegt haben, und es wird dies Geiiiein- 
schaftUche nur die rhythmische Bestimmung im Harmoni- 
schen sein können, die darin besteht, dass einige Accorde 
schon in harmonischer Beziehung ein Erstes sind^ also ein 
nachfolgendes Zweites verlangen, andere aber eine ent- 
schieden secundäre Bedeutung haben ^ und nur als das 
Zweite eines vorhergehenden oder nachfolgenden Ersten 
vcrstinullich werden, und dass zugleich iu jenen erstge- 
nannten Harnionieen ein Übergewicht über Die der zwei- 
ten Art enthalten ist, welches Jene stets an rhythmisch 
betonter , Diese Stets an rhythmisch tonloser Stelle ihren 
Platz suchen, oder, wenn sie den nach ihrem Wesen ihnen 
sukomfnenden Platz imBhythmus nicht angewiesen erhal- 
ten, eine neue Art rhythmischer Verschiebung entstehen 
lassen wird; und Diese wird den früher besprochenen 
Arten von Verrückung ganz analog scm , die wir als Aus- 
nahmen von den Gesetzen der melodisch- rhythmischen 
Verbindung kennen gelernt haben. 
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Ick muss, ehe wir auf die Betrachtung des Uarmoni- 
•chen undBhyÜunischen n&her eingebtn» darauf aufmerk- 
iMa machen« dass ich hier den UntsefanckiiiifHi M. Haupt* 
m%%n'B adch üst vioUatindiy indiÜMte, wilveiid ick int 
rhythmiicheii und mdodiadhrhythmitchen Thdle ml&eh 
gezwungen war, den Beanltaten dmelben und dem Wege, 
zu ihnen zu gelangen , entgegen zu treten i die V erscliie- 
denheit der hier ausgesprochenen mit den Hauptn i an ii'- 
ichen Ansichten hat vorzüglich daiin ihren Grund, dass 
Hauptmann den Einfluas de« mdodkchen Elementes fast 
ganslieh. aneaer Acht gelassen, das melodische Element 
•elbet nur gans beiifttifig und vcxrobergdiend in den Kreis 
•einer Betfaehtong kineiagezogen kat. 

Sovokl im einseinen Bneiklange, wie in der Folge 
Ton Dreiklängen ist yorUnfig und an sich noch keine 
rhythmische Bestimmung enthalten, die Consonanzharmo- 
niecn können eben so wohl an erster, betonter, wie an 
zweiter, tonloser Stelle stehen , wenigstens in ihrer ersten 
und zweiten Lage ; die DreikUusge C — E G und 
O — k d können in ihrer ersten und zweiten Lage 
eowohl den guten» wie den schlechten Tacttheil dnaehmen. 




12 12 

Anders ist das ^^crhältniss aber in der dritten , der 
Quartscxtlage des Dreiklanges, dessen Ähnlichkeit mit dem 
Vorhai tsaccorde, wie sie sich schon in der oft nothwendi- 
gen Vorbereitung und Auflösung zeigt, auch in rhythmisch« 
harmonischer Beziehung hervortreten muss, die also in 
allen den EftUen^ in denen sie harmonisch eine dinonans- 
ahnliche« eben Vorbereitung und Auflösung erfordernde 
Stdlung einnimmt, auch rhythmisch die Bedeutung der 
Dissonanz erhalten, ein rhydunisch Erstes sein muss, wäh- 
rend ihre Vorbereitung und Auflösung auf der vorher- 

0«iterl«]r, Theorie d. Musik. 9 
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gehenden und nachfolgenden zweiten Stelle ihren Platz 
findet. Die Fälle, in denen der Quartsextaccord diese vor- 
haltähnliche harmonische Bedeutung und rhythmieche Stel* 
lung yerlangt^ treten am h&u%8ten bei den Cadenzen oder 
Schlussbildungen ein^ und wir werden bei der Betrachtung 
der harmonisch'rhjthmischen Bedingungen der Cadenzen 
auf seine EigcuthQmlichkeiten zunickkommen müssen. 

Die Stellung der Dissonanz im Khythmus ist durch 
das Wesen der Dissonanz bestimmt, sie geht aus der Be- 
deutung der Dissonanz hervor, die nach zwei Seiten hin 
ein Bedingtes, Abhangiges ist , die durch eine Consonanz 
vorbereitet werden und in eine Consonanz sieb auflösen 
muss. In Beziehung auf die Vorbereitung ist sie ein Zwei- 
tes, in ihrem Verhältnisse zur Auflösung aber ein Erstes. 
Die rhythmische Stellung der Dissonanz stellt sich also 
eibL in der Bedeutung ihrer Bedingungen fest, es kommt 
darauf an, welches Bedingungsmoment das -vorwiegende 
und entscheidende ist, das der Vorbereitung, oder das der 
Auflösung. Im ersten Falle ist die Dissonanz ein Zweites, 
und das Gewicht der Vorbereitung giebt auch der Auf- 
lösung die Bedeutung und die Stelle eines Ersten, 

1 r. D . I -4 . I , 

^ K k 

im letzten Falle wird die Dissonanz das Erste sein, und 
damit auch die Vorbereitung eine secundäre Stellung ein- 
nehmen, wie sie der Auflösung schon ihrer Bedeutung als 
einem Nachfolgenden gemäss angevdesen ist; und in die- 
sem Falle entspricht auch die Vorbereitung ihrem Begriffe 
mehr, die eben wesentlich ein vorbereitendes, minder be- 
deutendes, der gewichtigen Dissonanz vorhergehendes Mo- 
ment ausspricht, und damit als ein Zweite-^ dem Ersten, 
der Dissonanz vorauszugehen hat, also harmonisch-rhyth- 
misch Das bildet, was in blos rhythmischer Bedeutung 
unter dem Namen Auftact bekannt ist, V. \ D , A , \ * 
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Wie die Dissonanz hannoniscli besondei is m zwei ver- 
scHedeneu Formen auftrat, im \'ürhalte und iiu Septimen- 
accorde nämlichj so zeigt sich auch ihre harmonisch- rhyth- 
mische Bedeatong in diesen beiden Arten ihres Auftretens 
so verschieden» dass vir Jede einzeln betrachten müssen. 

Im Vorhalte wird die letate der angedeuteten Dirao* 
nanssteilungen als die einzig vernünftige sich darstellen ; 
die Dissonanz ist liier wesentlich J.istcs, die Auflösung 
wesentlich Zweites, die Vorhaltsdissonanz kann nur an 
rhythmisch betonter, deren Auflösung nur an wenigstens 
in Beziehung auf d^s Erste rhythmisch tonloser Stelle ste- 
hen. Der Vorhalt entsteht aus dem .Ineinanderklingen 
zweier Accorde» änsserlich bezeichnet > ans dem Hinüber» 
klingen eines consonanten Accordintervalles in eine neue 
Harmonie^ in welcher dieses Intervall eine Dissonanz bil- 
det. Diese neue Harmonie, in welche jenes in seiner Fort- 
schreitung zurückgehaltene und damit den Vorhalt vorbe- 
reitende und bildende Intervall hinüberklingt, ist aber ein 
wesentlich Neues, dem vorhergehenden Accorde in höch- 
stens £inem Tone Verbundenes und schon in dieser Be* 
Ziehung ein Erstes« Betontes | sie wird aber in dieser Be- 
deutung noch weiter durch die nachfolgende Auflösung 
bestimmt X da im regelmässigen Vorhaltsacoorde» den wir 
hier allein im Auge haben können , die Auflösung nicht 
eine neue Harmonie entstehen lässt , sondern durch die 
Fortschreitung des vorgehaltenen Tones um eine Stufe ab- 
wärts nur den noch unerfüllten Platz eines sonst schon 
seiner Bedeutung nach vollständig bestimmten Accordes 
ausfüllt, da seine Fortschreitung eine noUiwendige Folge, 
also ein Zweites ist» w&hrend die Dissonanz selbst, der 
Grund dieser Folge, eben so nothwendig und noch ent* 
schiedener eine erste, accentuirte Stelle in Anspruch zu 
nehmen hat, und es muss dabei vorläuhg auch das Moment 
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der Vorbereitung, als ein Seciindares, ebenfalls zurücktre- 
ten, sich mit rliylliinisch-accentlosem Platze begnügen. 

Die harmonisch-rhythmische Bedeutung der Difisonanz 
im ^eptimenaccorde ist theils dieselbe wie im Vor* 
lialtsaocordej theili die, wie vorhin gwigt, ebenfidls be- 
rechtigte umgekelirte. Denn wie dieDiBaonanz gegen ilue 
Aaflönmg etn Erstes > so ist sie gegen ihre Vorberdtnng 
ein Zweites, und es kommt aucli die letztere Bedeutung 
häufig genug zur Geltung. Der Septime naccoid kann auf 
zweierlei Weise auftreten, seine Dissonanz zweifach ver- 
schieden vorbereitet sein, entweder in seiner Septime, oder 
in seinem Gntndtone. 

C. IT . ^7 . 1 . V . —7 . I . 

Im ersten Falle hat die Dissonani imSeptimenaccorde 

harmonisch ganz dieselbe Bedentang, wie im Vorhalte, sie 
kuiiimt nur durch das Auftreten eines wesentlich Neuen, 
eines neuen Aecordes mit neuem Grundtone, also durch 
ineinanderklingende, wesentlich verschiedene Dreiklänge 
zur Erscheinung, und sie wird auch harmonisch *rhjth* 
misch, wie die Vorhaltsdissonanz, ein Erstes, Betontes sein 
mnssen, während im letzten Falle, in der Vorbereitung des 
Septimenaccordes am Qrundtone, das VerhSltniss ein dnrdi- 
aus ancßres ist.- Hier hat die Dissonanz eme entschieden 
secundäre Bedeutung, mit der Septime tritt nicht etwas 
wesentlich Neues hervor , sondern es tritt nur zu dem in 
allen seinen Thailen, Grundton, Terz und Quint schon 
bestimmten Dreiklange ein neues Intervall hinzu, und es 
ist schon in diesem Hinzukommen das Verhältniss genü- 
gend dargelegt: SU einem Ersten kommt ein Zweites hinsu. 
Hier ist also die Vorbereitung das Erste, harmonisdi und 
rhythmisch sich Herrorhebende, die Dissonanz der Sep- 
time ist ein nachfolgendes Zweites, und es kann auf dieses 
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Zweite waar ein neues Erstes folgen, das dann die Auf- 
lösÜBg enthalten uiuss. In der Auflösung tritt denn auch 
wirklich ein weseritlich neuer Accord hervor, der hier gern 
die Bedeutung eines Ersten annimmt, die ihm im ersten 
Falle, wo er nur das Zweite eines Ersten war, versagt blei- 
ben miisste. Die an sich selbst vorbereitete Septime steht 
also immer auf betontem» die an dem Gnindtone yorberei* 
tete, im gewöbnlichen Leben »nacbscblageiide Septime« 
genannt, stets anf tonlosem l\u!ttheile, und die Umgehung 
dieser harmonisch- rhythmischen Gesetze wird rhythmische 
Verschiebungen oder Verrückungen entstehen lassen , ^^ ie 
wir ähnliche schon in der Verbindung von Melodie und 
BKytbmus kennen gelernt haben ; ein V erhalt oder eine 
Torbereitete Septime auf accentlosem Tactgliede wird im- 
mer den£indn]€k einer rhythmischen Verschiebung, wenn 
nicht gar einer Synkope macfien müssen. 

Nachdem sich die Stellung der Dissonans im Vorhalte 
und im Seplimenaccorde ans der Bedeutung der Dissonans 
selbst ergeben hat, wird auch für die übrigen Dissonanz- 
accorde, wie für die Accorde imt harmonieiremdcn Tonen 
der ihnen zugehörige Platz sich leicht nachweisen lassen. 
Die durch chromatische Erhöhung einzelner Intervalle 
entstandenen verschiedenen Formen des Septimenaccordes 
werden sich in harmonisch* rhythmischer Beiiehung gans 
so verhalten j wie die Stammaccorde» von denen sie abge- 
leitet sind, es wird auch ftkt ihre rhythmische Stellung das 
Entscheidende sein,. ob sie in der Septime oder in dem 
Gnindtone vorbereitet sind; der übermässige Dreiklang 
wird stets eine accentlose Stelle suchen, wenn er nach Art 
der durchgehenden Noten auftritt, d. h. wenn er mit der 
vorhergehenden Harmonie eng, in mehreren Tönep ver- 
bunden ist, er wird aber immer auf gutem Tacttheile ste- 
hen, wenn er als ein Neues, als mit dem Vorhergehenden 
nur in Einem Tone oder gar nicht unmittelbar verbunden 
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aich zeigt , und die übrigen Accordbildungen werden sich 
gleichfalls nach ihrer Däfronanzbedeutung rhythmiflcb fent- 

weder über- oder unterordnen. So müssen die durchgehen- 
den Noten allezeit unbetont sein, da sie harmonisch nichts 
wesentlich Neues, sondern nur die harmoniefremde, melo- 
dische Vermittlung zwischen zwei Harmonieen ^nd^ wäh- 
rend die Wechselnoten ihrer verschiedenen Art nach ver« 
schiedene rhythmische Stellung verlangen; wo sie schritt- 
veise auf- oder abwärts die Verbindung zweier Töne anf 
derselben Stufe, den durchgehenden Noten fthnlich, ver- 
mitteln, sind sie accentlos, wo sie aber nach Art der Vor- 
halte sich an einen nachfolgenden harmonischen Ton stu- 
fenweise \ un üben oder von unten anschliessen , werden 
sie au betonter Stelle auftreten müssen , da die folgende 
harmonische Note> eben als r'm Nachfolgendes^ entschieden 
die Bedeutung eines ZweiteK, Accentlosen in sich tr&gt, 
und jenen harmoniefiremden Accordbestandtheilen das "Über- 
gewicht des Ersten überlasst. 

Die doppelte Bedeutung, den Widerspruch in der 
DissoTianz, welcher sich haiiiionisch darin ausspracli, da 93 
die dissonanzbildenden Töne als der Znsainnieniciang einer 
melodischen Folge zwei verschiedenen Harmonieen ange- 
hörten, auf zwei verschiedene Harmonieen bezogen werden 
mussten , und darum eine Vorbereitung , in welcher die 
erste, und eine Auflösung erforderte» in welcher die zweite 
Bedeutung der in der Dissonanz zusammentretenden Tone 
unzweifelhaft ausgesprochen war, diesen Widerspruch» 
diese Doppelbedeutung haben wir auch in harmonisch- 
rhythmischer Beziehung an der Dissonanz wiedergefundr nj 
sie ist auch hier das Zusannnentreten zweier verschiedenen 
Momente, ein Zweifps gegen die Vorbereitung und ein 
^Erstes gegen die Auflösung. Das verschiedene Auftreten 
der Dissonanz lasst, yne wir gesehen haben, entweder das 
«rste oder das zweite Moment betont erscheinen, die Dis- 
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«onanx wird theüs^ im Vorhalte and im vorbereiteten Sep- 
dmenAccorde als ein Erstes, theils aber, in der durchgehen» 
den« nachschlagenden Septime als ein Zweites sich erwei« 
sen, wo denn im ersten Falle die Bedeutung derVorberei- 

tuiig als eines Ersten der nachfolgenden Dissonanz scheinbar 
2urücklreteu niuss. Dieses Zurücktreten ist aber in Wahr- 
heit nur ein scheinbares , da die vorbereitete Septime und 
die y orbaltaharmonie mit ihrer Umgebung sich rhythmisch 
immer so gruppiren wird^ dass auch die Vorbereitung ihre 
Bedeutung als ein Erstes zur Geltung bringt» es wird die 
Gestalt der Dissonanz also nicht die vorher angegebene 

V _ V V 

V, \ D , A. I sein, sondern die Form V* \ D . A . [ an- 
nehmen, und diese Bildung ist uns als melodisch-rhyth- 
mische schon unter dem Namen Synkope bekannt. Har- 
monisch - rhythmisch entspricht die Synkope genau der 
Dissonanz, die an einem Platze stehen will, der sowohl ein 
Erstes wie ein Zweites zugleich enthält, und überall, wo 
die Dissonanz in ihrer ursprünglichen Bedeutung steht, 
also nicht nach Art der durchgehenden Noten , als nach- 
schlagende Septime^ ein wesentlich zweites Moment be- 
zeichnet, wird sie in der Gestalt der Synkope auftreten, 
in der die Vorbereitung das Erste der nachfolgenden Dis- 
sonanz, die Dissonanz das Erste der nachfolgenden Auf- 
lösung ist. Als melodisch-rhythmische Gestaltung konnte 
diese Doppelbcdeutung der Synkope noch nicht zu Tage 
kommen, da dort höchstens von einstimmiger Melodie die 
Kede war, und dort nur gelehrt werden konnte, die Syn- 
Icope, die Art von rhythmischer Verrückung, in der das 
Lftngenerste an tonloser, das Längenzweite aber an rhyth- 
misch betonter Stelle steht, wahrend das Wesen der metri- 
echen Länge das umgekehrte Verhältniss fordert, mtlsse, 
um dem metrischen oder melodisch-rhythmischen Gesetze 
zu. genügen, den aut ihrem Zweiten befindlichen Acceut 
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mi ihx Erates sncückgelien lassen. Die Verbindiuig Toa 
HariBOtiift und Bhythmuft aber ÜMt noch eine weltm 
BigenthAmUchkeit der Synkope sur Enehdnnng kommen; 
da flie das Zusammentreten mehrerer Intervalle lu rhydi* 

mischer Bestimmung darstellt, so kann Ein Intervall in 
synkopirter Bewegung fortschreiten, während andere sich 
der regebnässigen Anordnung des rhythmischen Gewichtes 
fügen, und damit ist denn die harmonisch -rhythmische 
Bedeutung der Dissonanz und ihre Doppelbedeutung in 
haimonaacher wie in rhythmischer Bea&chnng vollkommen 
genau ausgesprochen, die Vbrbereitang hat durch ihre Stel- 
lung im.^ifange der Synkope die Bedeutung eines Ersten, 
die der folgenden Dissonanz als dem ersten Gliede des 
Tactes beiwohnt, und die Auflösung ist ihrem Wesen ge- 
mäss Zweites, Nachfolgendes. ^ 

• 1 2 1 

12 I , 



2 
l 



.4 



Eine Reihe von synkopisch verschobenen Rhythmen 
kann, wie schon früher erwähnt, erst aus dem Zusammen- 
treten von Harmonie und Rhythmus verstanden werden, 
da für eine blos melodische Reihe von Synkopen der Maass- 
stab der regelmässigen Bewegung fehlen muss, an dem die 
rhythmische Gliederung allein zu verstehen ist, während 
für eine einzelne melodische Synkope die vorheigehende 
und nachfolgende regdmassige Form den erforderlichen 
Maassstab d«4netet ; die Reihe 
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f«»tMul«ii wcfdeii können^ so lange idokt eme oder aeh* 
xere andere Sdntmen dem unpr&igliclien Bhylibimia eiit> 

spreciiend sich bewegen: 



Die Synkope ist also, wenn sie in allen ihren Er schei- 
Bungen erklärt weiden loU» als eine Verfaindiing aller drei 
miurikaliachen Elemente sn beCraditen« und gani lo wie 
eine Belke von Synkopen mnie auch eine Folge von Septi- 
menaccorden aufgefastt werden. 

Die in Dreikläugen und Septimenaccorden abwech- 
selnde Keihe 





in in kannomsch-rhythniischer Bücksicht vollkommen ge- 
setzmässig, die Dissonanz steht auf gutem , die Auflösung 
auf schlechtem Tacttheile , und auch die Vorbereitung hat 
durch ihre Stellung in der Synkope die Bedeutung einea 
Eriten» während dieselbe Heike« rhythmisch folgender» 
maassen geordnet; 
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nicht sowohl in melodisch-rhythmischer, als in harmonisch- 
rhythmischer Beziehung synkopische Verschiebungen ent» 
halt; hier steht die Dissonanz auf schlechtem, die Auflösung 
auf gntem Tacttheile, während dieVorbereitnng gleichlalla 
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«oceotttirt ist, und die Verschiebung lässt deutlich das Be* 
dürfniss hervortreten, die -Dauer des vorletiten Accordes 

«u verdoppeln (NB.), um su dem ursprünglichen, natur- 
lichen Rhythmus zurückkehren zu können. Diese Folge 

ist durchaus widersinnig, da in ihr die rorni dem Inhalte 
nicht entspricht, da die harmonische Bedeutung der Disso- 
nanz, zugleich ein Erstes und ein Zweites zu sein , in der 
rhythmischen Anordnung nicht ausgesprochen ist. Anders 
dagegen ist das Verhältniss bei einer Accordfolge, die nur 
«OS Septimenharmonieen besteht, sowohl die Beihe 
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wie die andere 
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ist YoUkommen naturgemäss und berechtigt, da in Beiden 
die Doppelbedeutung der Dissonanz gewahrt und zur Gel- 
tung gebracht ist, da durch die synkopirte Bewegung der 
einen Stimme jede einzelne Septime sowohl die Bedeutung 
eines Ersten wie eines Zweiten erhalten hat; es entspricht 
also die harmonische Folge von Septimenaccorden durch- 
aus der rhythmischen Folge von Synkopen, und sie wird 
8tet8 eine solche rhythmische Anordnung in Anspruch 
nehmen. 

Ausser den durch die Dissonanz und ihre Vorberei- 
tung und Auflösung entstehenden Harmonieverbindungen 
ist es ferner besonders die Cadenz, die eine mehr oder 
weniger genau bestimmte rhythmische Stellung einnimmt. 
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Sie wissen^ dasa ia der Cadenz das harmonisch Characteri> 
•tische einer Tonart enthalten ist, dass sie^ wenn vollstän- 
dig, aus den drei Hauptaccorden der Tonart, dem tonischen 
und den beiden Dominantdreil^ lan-en bestehen muss, die 
aber theils durch Nebendreiklänge ersetzt, theils durch das 
Hinzutreten der Septime ' 2ur Chaxacterisimng der Tonart 
noch iahiger gemacht werden können , so dass selbst zwei 
Accorde, der tonische Dreiklang und Eine Dominanthar- 
monie, sor Cadenzbildong genügen. Es könnte scheinen« 
als ob in . der Cadens rhythmische Bestimmnngen nicht 
enthalten wären , da sie wesentlich und ursprünglich aus 
einer Folge von Dreiklängen besteht, das allgeiiicine Ca- 
denzschema I — IV — V — I ist, für die Dreiklänge eine 
rhythmische Bestimmung aber nur an der Quartsextlage 
nachgewiesen werden konnte« die stets eine betonte Stelle 
verlangt. Ausser Diesem ist es aber besonders das Moment 
des Schlusses« welches rhy thn4sch bestimmt ist und gleich- 
falls als ein Erstes sich darstellt; und um diese beiden Be- 
stimmungen werden die übrigen Bestandtheile derCadens« 
Stirn fcie wenige oder viele, sich leicht gruppircn und da- 
mit der Cadenz selbst eine feste \md bestimmte Bedeutung 
verleihen. Um von den einfachsten l'ormen auszugehen, 
so wird die Cadenzbildung V — I eine unzweideutige rhyth- 
mische Stellung haben, weil die Tonica, I, das Schiusa- 
moment enthält« ein Erstes ist« und damit der Dominante 
y äne vorhergehende« zweite Stelle anweist« welche aber 
durdi die nachschlagende Septime Vi^ ebenfalls zu der Be* 
deutung eines Ersten gelangen kann. Dieselbe Stellung 
hat der Plagalschluss IV — I. Die Verbindung aller drei 
caflcnzbildenden Accoide, 1 — IV — V — ^I, mag nun iV 
durch II oder ii^ und V durch ersetzt sein oder nicht, 
wird stets die Tonica als das wesentlich Betonte« Erste her- 
vortreten lassen, und es wird also IV den vorhergehenden 
ersten« V aber <len diesem nachfolgenden zweiten Fiats 
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einnehmen müssen. Aber auch die Oberdominant hat 6e« 
deutung und Gewicht genug , um eine rhythmisch erste 
Stelle in Anspruch nehmen zu können . und daher erklärt 
sich sein Beatreben, in der Cadenz die Septime nachschla- 
gen 2U lassen, oder den Grundton von lY (die Terz von n 
reap. n^) alt vorbereitete Septime in sich aufzunehmen, 
vodurck tie in beiden FfiUen eine harmoniBch-rhythmiflcfae 
Betonung erhalt. Eine letate allgemeine Cadenzform Iftsst 
den tomachenDräklang noch mehr als die bisherigen her- 
vortreten, indem bie zwischen IV und V diesen Accord in 
seiner Quartsextlage einschiebt, I — IV — I — ^ V — I. Hier 
ist die Quartsextlage des tonischen Dreiklanges ihrem We- 
sen nach , dessen erste Lage als rhythmischer Schluss be- 
tont j während IV nnd V an die zweiten Stellen zurück- 
treten mOssen, aber auch hier wieder das Bestreben seigen, 
diesen SteUen durch das Hinzutretenlassen oder Nachschk» 
gen der Septime eine grossere Bedeutung lu geben. Diese 
vollsföndige Cadenz wird sich also rhythmisch in folg^* 
der Weise ordnen: 

(?) (J) (*) ^ 
I IIV I I V I I I 

(117) 

Die rhythmische Bedeutung des Orgelpunktes wird 
nach dem Vorhergehenden einer eingehenden Erklftrung 
nicht mehr bedürfen, stehe er nun auf Dominante oder 
Tonica. Die Orge^unktshaimonieen haben als Accord- 
büdungen aus durchgehenden Tönen in mehreren Stimmen 
eine entschieden secundäre Bedeutung, Dominante und 
Tonica sind die Anfangs- und Zielpunkte , nach denen sie 
Alle sich hewegen ; Diese also sind das Betonte, Erste, ob- 
wohl natürlich die Orgelpunktsharmonieen unter sich ver- 
schieden gegliedert sein können und stets sein werden. 
In dem Orgelpunkte auf der D<miinante ist der tonische 
Accord in seiner Quartsextlage der An&ngs-^ in seiner 
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ersten Lage der Schlusspunkt, in dem Orgelpunkte auf der 
Tomca ist Dieser Anfang und Ende» oder Schlnss und 
Abscliluss zugleich. 

Die Bedeutung des Schlusies als Erateu, die 
■choA früher angedeutet und auch jetst wiederholt «nrahut 
ut, bedarf noch einer näheren Begrfindung. Wir haben 
Tor allen Dingen mehrere Bedeutungen des Wortes ScUun 
in musikalischer Beziehung festzustellen ; Scliiuss wird so- 
wohl der Anfang des Endes wie das Ende selbst und der 
ganze innerhalb des Endanfanges und des wirklichen En- 
des Terlaufende musikalische Satz genannt ; wenn die Ga- 
dens ohne Orgelpunkt« oder mit einem Orgelpunkte auf 
der Dominant schliefst» so fallt Ende und Schhiss ausam« 
men, endigt aber die Gadens ndt einem Orgelpunkte auf 
der Tonica , so ist der Schluss nur der Anfiing des Endes 
und vom Ende selbst wohl zu unterscheiden; der Schluss 
liegt hier im Anfange des Orgelpunktes , dessen Ende erst 
das Ende des Tonstückes bezeichnet, welches aber, da es 
augleich der Schluss des Orgelpunktes ist, rhythmisch die> 
selbe Bedeutung haben muss, wie der Schluss des Ton« 
Stuckes» der An&ng des Oigelpunktes; beide Momente 
müssen» wie vir sdion tat der secundären Bedeutung der 
Orgelpunktsharmonieen gesehen haben» ein Erstes« Beton* 
tes sein. Ob der Schluss Beschluss ist« ein ganzes Tonstück 
beschliesst, oder nur Abscliluss, insofern er nur einzelne 
Perioden oder Sätze abschliesst, hat auf seine rhytluiiische 
Bestimmung keinen Einfluss , die in dem Abschlüsse ent- 
stehenden Gäsuren sind ganz Dasselbe, was auch am Ende 
eines Musikstückes verlangt , der Schluss müsse ein erstes 
Moment beieichnen. Die Bedeutung des Abschlusses oder 
Feriodenschlusses wird schon aus der Betrachtung der ka» 
talektisdien und mit Anacrusis beginnenden Bhythmen 
klar geworden sein ; der Schluss ist immer ein Schliessen, 
ein Zusaminenschliessen« das musikalisch nur das Zusam- 
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menschliessen eines Endes und eines neuen Anfanges sein 
kann. So ist es im Abschlüsse der einzelnen Perioden wirk- 
licli^ das Schlussmoment des ersten ist der Anfangspunkt 
des zweiten Satzes in einem Musikstücke, wenn der erste 
akatalektisch ist und der zweite ohne Auftact beginnt; 
und es liegt auf der Hand, dass 8olc]ier Abscbluss stets nur 
ein Erstes sein kann, da er eben das Erste eines Neuen ist. 
Im Auftactsrhythmus ist das Verhältniss genau dasselbe, 
nur bezeichnet hier der Schluss nicht den wirklichen Be- 
ginn des Neuen, sondern ist die Erfüllung des imAuftacte 
unerfüllt gebliebenen Maasses, welches dem Wesen des 
Auftactes nach gerade ein Erstes sein muss ^ so dass auch 
hier das Zusammentreten yon Anfang und Ende stets eine 
betonte Stelle erfordert. Und ebenso ist die Bedeutung des 
Schlusses auch am Ende des Tonstuckes, nur dass hier das 
Neue meistens nicht wirklieh folgt; die 'Bedeutung dessel- 
ben als Erstes kann aber in klciueren Formen auch dem 
flüchtigsten Auge kaum entgehen, da in der Wiederholung 
der einzelnen Theile und des ganzen Stückes das Ende 
stets einen neuen Anfang bezeichnet, nicht zwar einen 
folgendeuj sondern einen schon vorhergegangenen Anfang, 
den Anfang des Tonstückes. Diese Bedeutung des End* 
Schlusses als des Zusammenschlusses von Anfang und Ende 
bleibt ihm auch in den breitesten Formen, der Schluss 
muss immer so gestellt sein , dass eine Wiederholung des 
Stückes ohne Weiteres folgen könnte, und es kann damit 
die rhythmische Bestimmung des Schlusses als Anfang, 
als Erstes also, nicht mehr zweifelhaft sein, üb nun der 
Schluss nur Ein rhythmisches Moment bildet , oder ob er 
in sich selbst wieder Anfang tmd Ende enthalt, ist für 
seine Stellung ganz gleichgültig, sein Anfang wie sein 
Ende muss betont sein, auf gutem Tacttheile stehen," der 
Anfang als der Schluss des Ganzen, das Ende als der Schluss 
des Schlusses, der Coda. Gerade das bei Musikstücken 
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ohne Bepetition, also besonders bei neueren Compositionexi 
heraustretende Bedürfnisse den Schluss zu erweitem « ihn 
wirklich zu einem neuen Anfange werden zu lassen^ weist 
am deutlichsten auf seine Stellung als ein Erstes, auf seine 
Bedeutung als den Wiederanfang des Anfanges, also das 
Zusammenschliessen von Anfang und Ende hin , was bei 
älteren, besonders tanzartigen Musikstücken nicht so noth- 
wendig war, da hier die wirkliche Wiederholung diese Be- 
deutung schon genügend hervorhob; wir finden desshalb 
auch in den älteren Compositionen weit weniger Coda's 
und ausgedehnte Schlüsse, als bei den neueren, bei denen 
es oh schwer sein würde, ohne breiten Schluss die Einheit 
des Musikstückes als Ganzen, die Einheit von Anfang und 
Ende verständlich zu madien und zu verstehen. 



t 



yn. Melodie» Hamiome und &hythiiiue» 



Seh» » der im t»ig» betnu,!^ 
dang von Hanmonie und ShythmiM findet eigentlich ein 
Zusammentreten aller drei mtuikaliflchen Elemente Statt ; 

wie wir früher gesehen haben, kann die Verbindung meh- 
rerer Harmonicen, eine Harmoniefolgc nur als eine Ver- 
bindung von Melodie und Harmonie verstanden werden, 
da die Melodie eben als das Kesultat der Jbiarmonievcibin* 
dung sich erwies; und die harmonisch-rhythmischeBestim- 
mung kann nur in einer Folge von Hannonieen zur Er* 
echeinung kommen, da mr rhytibmischen Bestimmung stets 
eoL Erstes and ein nachfolgendes oder vorhergehendes 
Zweites erforderlich ist, da ein Accord, wenn er eine 
rhythmische Bedeutung haben soll, nur das Erste eines 
Zweiten, oder das Zweite eines Ersten sein kann. * In der 
rhythmischen Bestimmung des harmonischen Elementes 
lässt sich von JDiesem das Melodische eben so wenig streng 
absondern, wie das Khythmische in dem Zusammentreten 
Ton Harmonie und Melodie, und wie das Melodische in 
der Verbindung der Hannonieen unter einander; jedes 
einselne Element hat eine su grosse Affinität su dem an- 
deren, hat zu viel Analoges und wirklich Gemeinschaftli* 
ches mit jedem anderen, alä da^s in der Verbindung von 
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Zweien nicht auch Momente des Dritten hervortreten 
müsäten. Und dieser unvermeidliche Einiiuss des dritten 
Elementes auf die Verbindung der beiden anderen er* 
flchwert in Wahrheit die Beobachtung dieser Verbmdungen 
nor edbr wenig; sobald man den EinflnM nur kennt, ist 
' et leicht^ Ten ihm sa abatraluien, und so daa Ohject der 
Untersudiungdoch sieniHcliTollatBndigauiBoliren. Wenn 
wir also dort, im vorigen Theile, absichtlich den Einfluss 
des Melodischen in der Verbindung vuii Haxuionie und 
Rhythmus uuberücküichtigt gelassen haben, so kommt es 
dagegen hier gerade darauf an, das Zusammentreten aller 
drei musikalischen Elemente zu beobachten und die daraus 
sich ergebenden Gesetze und Erscheinungen ku Unterau- 
ehen ; und ea wird da zuerst nadigewieaen werden müs- 
sen, auf welche Weise dieses Zusammentreten überhaupt 
2tt Stande kommt. 

Die Anknüpfungspunkte für die Verbindung von zwei 
Elementen }iat die bisherige t ntersuchung darzulegen ver- 
sucht, wir haben nicht allein gesehen, dass für Melodie und 
Khythmus das Maass und Gewicht der Melodie, für Har- 
monie und Bhythmus dieselben rhythmischen Bestimmun- 
gen derHarmonieverbindung das Gemeinschaftliche, beide 
Elemente schon äusserlick mit Verbindende ist, 

sondern wir haben audi den inneren Vorgang bei diesen 
Verbindungen kennen gelernt, in weldiem die Mdodie als 
das nothwendige Kesultat aller gesetzmassigen Harmonie- 
verbindung sich zeigte, und sowohl Melodisches wie Har- 
monisches genug rhythmische Maass- und Gewich tsbestim- 
mungen in sich enthielt, um aus der Verbindung dieser 
beiden Elemente, eben aus der Harmonieverbindung, den 
Ehythmus als nothwendige Folge hervorgehen su lassen. 
Es ist also keineswq^B mn nur iusserliches Zusammentreten 
der verschiedenen Elemente, welches unsere Musik ent- 
fltehen lasst, sondern ea ist vielmehr ein durchaus inner« 
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lieber, aus dcin Wesen dieser Elemente mit Nothwendig- 
keit sich ergebender Vorgang, der aus dem Ersten das 
Zweite entstehen und mit der Verbindung Beider das 
, Dritte in die Erscheinung treten lässt ; und wenn ea in der 
bisherigen Darstellung oft anders hat scheinen wollen, so 
darf Das nkht beiremden, dort war gerade die Aufgabe» 
das organische Ganse in seine Elemente zu zerlegen^ den. 
organischen Körper in seine Theile zu zergliedern, um erst 
das Wesen des Einzelnen und seine Ftmctionen im Ganzen 
erkennen und dcidurch sowohl die Eisclioiiiungen der ver- 
schiedenen Verbindungen wie endlich auch des Ganzen, 
als eines lebendigen Körpers verstehen und beurtheilen zu 
können. Wir lassen jetzt den Vergleich mit den organi- 
schen Körpern und. ihrer chemischen Zusammensetzung 
als nicht mehr genügend fallen > die chemische Analyse 
erklärt nur die Möglichkeit der Lebensfanctionen, nicht 
diese Functionen des Lebens selbst; wir legen jetzt auch 
das Scalpell aus der Hand, mit dem wir den Erscheinungen 
des Lebens nur im Todten nachibrschen können : nachdem 
wir die Construction der Theile und das ZusLaadckommen 
ihrer Verbindung erkannt haben, müssen wir nun die 
Lebensthatigkeit am Leben selbst beobachten und, da wir 
hier nur mit den Erscheinungen des körperlichen Lebens 
zu thun haben, nach der Untersuchungsmethode der phy> 
siologisehen Wissenschaft verfahren, durch Beobachtungen* 
und Versuche am Lebendigen , höchstens durch Vivisec^ 
tionen alle jene Lebenserscheinungen zu erklären ver- 
suchen. 

Wenn M'ir aber daran festhalten, dass die Verbindung 
der musikalischen Elemente nicht auf einem äusserlichen, 
weder mechanischen noch chemischen Wege vor sich geht, 
sondern ein wirklich innerer, emanationsartiger Vorgang 
ist, so wird es nicht nöthig sein, den ganzen bisher zurück- 
gelegten Weg noch einmal zu machen, alle die Erschei- 



Digitized by Google 



147 

nungen und Gesetze, die sich ans der Beobachtung eines 

einzelnen Elementes oder der Verbindung von z\\rcien 
ergeben haben, an dem Ganzen der Verbindung aller drei 
iElemente noch einmal nachzuweisen ; die Erscheinungen 
am einselnen Theile sind dieselben, wenn auch der bisher 
zu bequemerer Beobacbtang ausser Acht gelassene Einfluss 
der beiden anderen oder des dritten Elementes zur vollen 
Gdtung kommt, und es werden auch die Gesetze^ die jene 
Erscheinungen hervorgerufen haben^ dieselben im Ganzen 
sein müssen, wie im Theile. Das Studium wirklicher, gu- 
ter Musik wird zeigen, dass alle vorher am leblosen Gliede 
nachgewiesenen Gesetze sich auch am lebendigen Körper 
erkennen lassen, sonst könnten diese Gesetze nur falsch 
und unwahr sein ; das hier Dargelegte kann also weder 
mit der practischen Musiklehre noch mit deren practischer 
Anwendung in der musikalischen Composition in Wider« 
Spruch stehen, wenn nicht hier oder dort Falsches gelehrt 
und Falsches gethan ist. Alles bisher an Gesetsren und 
Erscheinungen Dargelegte muss seine Gültigkeit im Gan- 
zen wie im Theile haben, und wenn wir hier das Ganze 
zum Gegenstande einer besonderen Betrachtung machen, 
80 geschieht es nicht, um das im einzelnen Elemente, im 
Theile Gefundene auch in der vollständigen Verbindung 
Aller, im Ganzen nachzuweisen, sondern um das im Klei- s 
neren Nachgewiesene nun auch in grösseren Verhaltnissen 
zu zeigen ; wenn wir bisher die Verbindung von Harmo- 
nieen, die Gruppirung von Tactgliedern betrachtet haben, 
so werden wir nun die Verbindung von Harmonieverbin- 
dungen, die Gliederung von Tactgruppen ins Auge fassen, 
die in dem einzelnen Stücke Musik erkannten Gesetze nun 
auch in dem ganzen Musikstücke nachweisen müssen. 

Betrachten wir zuerst die rhythmischen Verhält* 
n i 8 s e eines ganzen Tonstückes. Wir werden darin nicht 
allein die Tacteinheit mit ihrer mehr oder weniger hinab- 

10 ♦ 
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steigenden Gliederung und Gewichtsvertheilung als das 
rhythmische Maassaut lassen, sondern das bisher nur ander 
Tacteinheit und ihrer Gliederung Nachgewiesene auch m 
grösseren Umrissen, in höheren Rhythmen, in denen die 
bisherige Einheit sum blossen Gliede hinabsinkt, eine 
Gruppe von Tacten die hdhere Einheit bildet, wiederfinden 
müssen. Aach die Gliederung der Taclgruppen kann nur 
eine zwei- oder eine dreitheiKge sein, auch diese Tactgrup- 
pen sind in sich gegliedert wie die Tacttheile, und diese 
Glieder tragen ein Gewicht, das nach denselben Gesetzen 
verschieden vertheilt ist, wie bei den Gliedern des einzel- 
nen Tactes. Die einfachste Gruppe wird also aus zweiTac- 
ten bestehen, deren Erstes betont, deren Zweites tonlos ist ; 
sie entspricht dem | Tacte in seiner Gliederung erster Ord* 
nungl 1^ r I* Das Nebeneinanderstellen sweierTactein- 
heitcn muss zwar ein Nebeneinanderstellen zweier gldich* 
betonter rliytliniischer Werthe mit sich bringen, aher so- 
bald die Bedeutung des blossen Nebeneinander aufgegeben 
und der Begriff des Ineinander an dessen Stelle gesetzt 
wird, was überall geschieht, wo wir mehrere Tacte als eine 
Grnppe, als ein Ganzes also betrachten, erhalten die bei- 
den Tacte eine rhythmische Bestimmung, der erste wird 
eben Erstes und damit Betontes, der sweite wird Zwmtes 
und damit im Verhlltnisse zu jenem Ersten Tonloses, ob- 
wohl er als selbstständiger Tact naturlich in seinem Er- 
sten gleichfalls accentuirt ist. Wenn die Glieder dieser 
Tactgruppe sich weiter thcilen, die einzelnen Tacte also 
sich gliedern, so wird die Gruppe dem | Tacte in seiner 
Gliederung zweiter Ordnung und der darin heraustreten- 

V * 

deuAccentvertheilungj f f f f | enUprechen, wiederum 
aber unter Vorbehalt der selbststfindigen Accentuirung der 
Glieder jedes einzehienTactes. DaflselbeVerbfiltniss findet 
begreiflicherweise auch in der dreitfaetligen Gruppirung 
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Statt, die dem ^ Tacte in seinen verschiedenen Gliederun- 
gen entsprechen muss, nnd es kann daher für die höheren 
Khythmen das ganz allgemein gültige Gesetz aufgestellt 
werden, da^s sie der Gliederung des einzelnen Tactes ent- 
sprechen^ aber in ihrer Gewichtsvertheilung nicht der 
Gliederung derselben, sondern vielmehr der nftchst niedri* 
geren Ordnung, dass die Tac^^ppen nach ihren Maaas* 
verhiltniBsen einer entsprechenden Tactart gleich 
nach ihren GewichtsyerhiÜtnissen aber der n&chstniedrige- 
ren Gliedertheilung dieser Taclart ähnlich (c\s) sind, dass 
also eineCongruenz Beider f ^ ) niemals Statt finden kann ; 
wie wir schon an der einzelnen Tacteinheit nachgewiesen 
haben, es konnten ein ^ Xact und zwei neben einander 
gestellte | Tacte niemals congment sein. Die Accentua- 
tion der obigen zweitheiligen Tacfgmppe | | | ist also 

V 

nicht der Form | |^ |^ |i sondern deren Gliederung 

m 

V • 

I r r r r l> ^ Gewichtsverhaltniss der Gruppe 

V 

i r I r I r i ^ic^t der rorm | P |^ T | * ßondern de- 

V 

ren Gliedertheilnng | * T f f T I ähnlich. Es ergiebt 
steh diese Forderung mit Nothwendigkeit aus der doppd- 
ten Bedeutung der einzelnen Tacte in der Tactgruppe, su- 
gleich £rstes und Zweites zu sein. Erstes in ihrer Eigen- 
•diaüt als Tacteinhfiiten, Zweites in ihrer Stellung als Gri^- 
penglieder. 

Die rhythmische Anordnung einer grösseren Anzahl 
von Tacten zu einer Gruppe wird hiernach keine besonde- 
ren Schwierigkeiten mehr darbieten, solche grössere Grup- 
pen werden nur als Gliederungen einer höheren rhythmi- 
acheax Einheit oder als Gmppiningen einfacher Gruppen 
hettaohtet werden können. Der viertactige Rhythmus wird 
«einem Mause nach der Form] f f f f I' winem Ge» 
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richte nach aber der Form | Jj' [j fj' [j | entsprechen, 
wenn er nicht eine zweimal zweitactige Gruppe ist; die 
aus sechs Tacten bestehende Einheit wird dem % oder 
Tacte entsprechend entweder 2 . 3 oder 3 . 2 sein müssen, 
venn sie nicht ein blosses ^ebeneinandertreten von swei 
dreitactigen oder drei, zweitactigen Gruppen darstellt; 
acht-, sechzehntactige Grappen erklaren sich danach von 
selbst, sie können wieder nur Gliederungen einer noch 
höheren Einheit oder Zusammenstellungen von mehreren 
kleineren Gruppen sein. 

Wenn wir die einlache, ungegliederte, also aus nur 
swei oder drei Tacteinheiten bestehende Gruppe als die 
rhythmische Form für die mit dem Namen » S a t z oc oder 
9 M o tiv « bezeichneten harmonisch-melodischen Bildungen 
annehmen (die natürlich auch aus Gliedern nur Eines Tac- 
tes zusammengesetzt sein können)^ so wird die gegliederte, 
höhere, oder aus mehreren einfachen Gruppen bestehende 
Ordnung die Form iür die Zusammensetzungen jener har- 
monisch-melodischen Sätze bieten, welche unter dem Na- 
men »Perioden a bekannt sind. 

Aus solchen Perioden und Sätzen ist nun das grösste 
wie das kleinste Musikstück zusammengesetzt, in alier 
Musik sind neben der rhythmischen Gliederung durch die 
Tacteinheit auch jene höheren Bhythmen in Gruppen von 
Tacten als Sätze, in Gruppen von Sätzen als Perioden und 
in Gruppen von Perioden als Theil oder als Ganzes des 
Muüikstückes enthalten. Bei der rhythmischen Zergliede- 
rung musikalischer Kunstwerke in ihre einzelnen Perioden 
und Sätze bemerken wir aber, dass die regelmässige Ab- 
wechslung von zwei- oder dreitactigen, vier-, sechs-, acht- 
oder sechzehntactigen Ehythmen durchaus nicht allgemein 
durchgeführt wird, dass die Forderung der Gleichmässig- 
keit in der rhythmischen Gliederung, welche ungleich- 
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Üieilige Maaase, die unBymmetriachen fdnf- und tieben- 
theiligen Tacteinheiten unbedingt zurückwies« in der Dis- 
position der höheren Einheiten keinesw^ strenge befolgt 

wird, und auch nicht strenge befolgt zu werden braucht. 
£s ist schon früher darauf hingewiesen, dass die ungleich- 
theilige Gliederung sowohl in den kleineren Tacttheilen 
wie in den höheren Rhythmen, in denen der Tact Theil 
wird, auftreten kann, ohne die rhythmische Ordnung zu 
stören oder gar aufzuheben ; und die Möglichkeit solcher 
ünr^iehnissigkdit sowie ihrer Verständlichkeit liegt bei 
den einzelnen Tactgliedem darin, dass die rhythmische 
Bewegung, das rhythmische Maass in erster Reihe an der 
Tacteinhcit und erst in zweiter Kcihc an den Tactgliedem 
aufgefasst und verstanden wird, dass, wenn nur die Ein- 
heit gleichmässig gewesen ist, eine Unregelmässigkeit der 
Tactgliederung oder gar der Gliedesgliederung auf die 
rhythmische Symmetrie des Ganzen nur sehr geringen oder 
gar keinen Einfluss übt. So sind Triolen- und Quintolen- 
theflungen der einzelnen Glieder am symmetrischen Maasse 
der Tacteinheit sehr wohl zu verstehen, sogar zwei- und 
dreitheilige, zwei- und fünf - und drei- und fünftheilige 
Gliederung in verschiedenen Stimmen zu gleicher Zeit 
bietet der Auffassung Beider durchaus keine Schwierigkeit. 
Die Unregelmässigkeit in der Anordnung von grösseren 
Tactgruppen aber leitet ihre Zulässigkeit aus einem anderen 
Grunde her. Wir brauchen hier kaum auf jene Perioden- 
gruppirung hinzuweisen, in welcher der Schlusstact des 
ersten Satzes zugleidi den An&ngstact des zweiten bildet, 
in der zwei yiertactige Sätze eine siebentactige, zwei acht- 
tactige Sätze eine funfzehntactige Periode entstehen lassen, 
diese Bildungen erklären sich ohne Weiteres selbst; wir 
sprechen hier nur von wii khcher Verkürzung oder Verlän- 
gerung einzelner Periodentheile, die daraus hervorgeht, 
dass auf einen Vordersatz ein Nachsatz folgt, der kürzer 
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oder langer ist; Beide könnest aber trotzdem zu einem 
sehr woUgeardneten Ganzen zusammentreten. Wenn^e 
rhythmische Symmetrie in der nnregelmässigen Gliederung 
einzelner Theile nicht gestört, sondern an der Fasslichkeit 
der rhythmisclien Maasseinheit vollkommea verstanden 
wurde, so hat die Verständlichkeit von un regelmässigen 
Rhythmen höherer Ordnung in dem Entgegengesetzten 
ihren Gründl darin nämlich, dass ihre Maasseinheit als 
Solche nicht mehr verstanden werden kann. Die Maass- 
einheit for die breiter angelegten Bhythmen ist nämlich 
nicht die ganze Periode, sondern nur der einfache Satz, 
das zwei-, drei- oder viertactige Motiv, oder vielmehr, die 
Bedeutung der rhythmischen Form tritt in den höheren 
Gruppiiangen von Sätzen und Perioden allmählig zurück, 
und die so zu sagen logische Bedeutung des harmonisch-' 
melodischen Inhaltes tritt in den Vordergrund. Wir mes> 
sen die Ferioden allerdings mit dem Maasse des einzelnen 
Satzes, aber dies Maass ist Nichts weniger als ein rein 
Bhythmisches, wie es in der Tactgliedenmg sich erwies, 
es ist vielmehr vorwiegend die harmonisch*melodische Bil- 
dtmg de« Satzes, an welcher die Periode gemessen wird, 
die aber natürlich rhythmische Bestimmungen genug ent- 
hält und darum in sich durchaus gesetzlich gegliedert sein 
muss. Wo in den Gliedergruppen der Theü am Ganzen 
bestimmt wurde, da muss in Tact- , Satz - und Perioden- 
gruppen das Ganze am Theile seine rhythmische Bestim* 
mnng erhalten, nnd diese Bestimmung tritt als eine blo» 
formale um so mehr snrack, je grösser die VerhfiltkiisBe 
werden ; die Verständlichkeit des logischen Inhaltes und 
seiner Gruppirung nimmt in demselben Verhältnisse zu, 
in dem die tJbersichtlichkeit der rhythmischen Combina- 
tionen durch die längere Zeitdauer der grösseren Tactgrup- 
pen erschwert ^vird. Eine ängstliche Gleichmässigkeit im 
der Anordnung der rhythmischen Perioden ist also nicht 
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erforderlicb» ein Vordenats von secliiehii oder zweiund» 

dreissig Tacten verlangt also nicht immer einen Nachsatz 
von eben so vielen Tacten, es würde sogar eine solche aufs 
Äusserste e^etrielxne Regelmässigkeit einen künstlerisch 
sehr unbeiriedigenden Eindruck hervorbringen, da der 
Inhalt in eine vorher constmirte Form eingezwängt er- 
scheinen würde, wo die Form aus der Entfaltung des In- 
haltes heryoigehen soll, wo der Inhalt in freier Selbstbe«* 
Stimmung, wenn auch immerhin an die organisatorischen 
Gesetze gebunden, seine innere Gestaltung auch nach aus- 
sen hin zu vollenden, sie zur äusseren Erscheinung der 
Form auszubilden nicht allein berechtigt, sondern berufen 
ist. Auch in der Dichtkunst geht der logische Inhalt über 
die äusseren i: ormcn hinaus, auch hier muss der Inhalt die 
Form, nicht die Form den Inhalt bestimmen, wenn Dich« 
ten nicht cum VevMmaehen hinabsinken will ; und wie eine 
sckivische Unterordnung des poetischen Inhaltes nnter die 
äusseren Formen nur da ertraglieh ist, wo der Gesang, die 
musikalisclie Composition die Form bedingt hat, so wird 
auch die durchaus reguläre Anordnung musikalischer Sätze 
zu rhythmisch gleichiaässigen Gruppen nur da befriedigen 
können, wo diese Form durcli die Figuren eines Tanzes ge- 
fordert ist ; aber in beiden Fällen ist doch nicht die Form 
das musikalisch und poetisch Bestimmende, sondern der 
Inhalt : der Character des Tanzes bedingt den musikali- 
schen Inhalt, dieser die rhythmische Form^ der Ausdruck 
einer gegebenen Melodie bedingt den poetischen Inhalt 
des untergelegten Gedichtes, dieser seine metrische Ge* 
staltung, so dass in diesen i allen Tanz und Melodie nur 
Bestimmendes, der musikalische und poetische Inhalt zu- 
gleich Bestimmtes und Bestimmendes, dessen rhythmische 
und metrische Form aber ausschliesslich Bestimmtes ist. 

Die Verständlichkeit und tibersichtlichkeit der mu»* 
kaiischen Perioden und der Gruppen Ton solchen Perioden 
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irird wesentlich diurch die musikalische Interpunktion, 
die rhythmische Cfisur erleichtert und gehohen. Wie eine 

ungenügend interpungirte Schrift dem Auge , eine ohne 
oder mit falscher Interpunktion gesprochene Rede dem 
Ohre die Vermittlung des \'erstäiKlnisses erschwert, selbst 
unmöglich macht, so ist auch das Verstiindniss der logischen 
iSatzfügung in der Musik wesentlich an die musikalische 
Interpunktion gebunden , deren Stellung durch die musi- 
kalische Syntax geboten ist« und als deren Zeichen theüs 
die CSsnren, theäa die verschiedenen Formen der Cadenz 
angenommen werden, wenn wir von ihrer blos äusserlichen 
Bezeichnung durch Doppelstriche, Fermaten u. dgl. ab- 
sehen wollen. Im Verse muss der logische Schluss der 
Regel nach mit dem metrischen Schlüsse oder mit der 
metrischen Cäsur zusammenfallen, wenn die Form, wie 
sie soll, nur die Erscheinung des Inhaltes ist, und in der 
Musik ist ein Abweichen von dieser Begel kaum denkbar, ^ 
es wird ein logischer Sphluas kaum an anderer Stelle ste- 
hen kdnneuj als der rhythmische, da die Verbindung von 
Inhalt und Form in der Musik noch weit inniger ist als 
in der ruesie, dd liier der rhythmische Schluss einzig durch 
den harmonisch-melodischen Inhal L gebildet werden kann, 
aus dem eben alle rhythmischen Bestimmungen emaniren; 
rhythmischer Schluss , z. B. Fermate oder Generalpause, 
im Verlaufe eines musikalischen Satzes könnte nur ein 
Unsinn sein, ein Unsinn freilich, der als musikalischer 
Knalleffect in künstlerischer (vielmehr unkunsüerischer) 
Absicht häufig genug ausgeführt wird. 

Die musikalische Cäsur entsteht durch die Katalexis 
der rhythmisclien Formen, durch die Pause, welche das 
zweite Glied des Schlusstactes oder Schlussgliedes erfüllt; 
sie kann durch die mit ihr zusammenfallenden Cadenz- 
formen die Bedeutung von grossen wie von kleinen Inter- . 
Punktionen erhalten. Die Bedingung der Cäsur ist eben 
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die OadenZj und in deren mannichfachen Formen haben 
•wir eine Scala von musikalischen Interpunktionen, die 
vielleicht noch weiter und genauer ist, als die in der Spra- 
che gebräuchliche. Wenn nun die Cäsur als eine Folge 
der Cadenz nicht ohne Diese stehen kann, ao kann dagegen 
die Cadens sehr wohl ohne rhythmische Cäsar auftreten, 
und es wird da» BOgar immer geschehen müssen* wo ein 
Satz mit derartig gegliederter Anacmsis oder Bads beginnt, 
dass fin Tact, dessen Erstes den Schluss des Vorigen ent- 
hält, in allen seinen Gliedern mit Inhalt erfüllt ist; es 
werden solche Formen aber nie dem Punkte, sondern 
höchstens den grösseren Interpunktionen der Spraclie ent- 
sprechen können» und der Mangel an Form^inn , den wir 
in so vielen Compositi(nien der neueren Zeit erkennen, 
zeigt sich besonders in dem Mangel von grosseren Inter* 
Punktionen, YonOttsuren, der ein sonst wohlgegliedertes 
Stück unklar und undurchsichtig erscheinen Ifisst; wie eine 
breit angelegte Periode in der Sprache unverständlich 
wird, wenn sie nur mit Kommaten interpungirt ist Lange 
Perioden sind in der Sprache wie in der Musik durch 
einen edlen Styl bedingt , und wenn sie übersichtlich und 
klar sind, als stylistische Schönheiten zu betrachten ; wenn 
aber die Neigung zii ungeheuerlichem Periodenbau, die in 
der modernen Musik, wie in der modernen Prosa sich 
zeigt, auf Kosten dieser Oberaichtlichkeit und Klarheit 
gepflegt wird, so müssen daraus verschobene und ver- 
schrobene Bildungen entstehen, in welche selbst das letzte 
Mittel, das Anakoluth, keine Klarheit zu bringen vermag; 
und wir begegnen solchen Gestaltungen leider nur zu 
häufig. Es ist aber in der Musik weniger das Aufeinander- 
häuien und Ineinanderschachteln verschiedener und ver- 
schiedenartiger Sätze, was den Perioden' ein verwickeltes 
und monstruöses Ansehen giebt, sondern hauptsächlich der 
Mangel an übersichtlicher Gliederung, die Vorliebe für 
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Perioden j die nur durch CadeDzeiij nicht zugleich durch 
Cäsuren gegliedert sind. 

Ausser diesen, theils durch die rhythmische Form, 
theiU durch den logischen Inhalt gebotenen Interpunk- 
tionen giebt es in Musik nnd Sprache noch kleinere, blos 
logische Gliederungen, deren Trennung durch Interpunk* 
tionsseicben nicht vorgeschrieben , sondern als selbstver- 
stftndlidi betrachtet und der individuellen Auffassung über- 
lassen wird. In musikalischer Hinsicht ist es besonder» 
der Vortrag einer melodieiührenden Stimme, welcher sol- 
che feinere, dem künstlerischen Gefühle anheimgegebene 
Interpunktionen verlangt ; sie können natürlich nur durch 
wenn auch sehr kleine rhythmische Cäsuren, durch Baa- 
sen, die auf die Ordnung der rhythmischen Gliederung 
ohne Einfluss sind, zum Ausdrucke gelangen, und dieser 
deklamatorische Ausdruck ergiebt sich im richtigen musi- 
kalischen Vortrage eben so von selbst, wie im sprachlichen ; 
wir werden in Beiden Zusammen>^clu)rigi's nicht trennen. 
Auseinandergehöriges nicht verbinden können, wenn wir 
verstanden sein wollen. 

Nach alle Diesem ist es klar, dass das mit dem Na> 
men ^musikalische Form« Bezeichnete nicht ein bloa 
Rhythmisches, oder ein, blos Melodisches noch blos Har- 
monisches sein kann, sondern Bestimmungen aller drei 
Elemente in sich enthalten muss, wenn man auch zur 
schematischen Darstellung der musikalischen Form ge> 
wöhnlicli nur Eins, nur den rhythmischen B;ni , um die 
thematische Entwicklung der Melodie, oder nur die har- 
monische Construction, die Modulationsordnung des Ton* 
Stückes anwendet. Die rhythmische Anordnung musi- 
kalischer Compositionen hat sich in ihren wesentlichen. 
Xheilen schon ans dem Früheren ergeben, das grSsste wie 
das kleinste Musikstück ist nach denselben rhythmischen 
Gesetzen gegliedert wie der einzelne Tact, das einielfi» 
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Glied: um ein rhythmisches Maass^ eine Tacteinheit zu 
bilden , wird cinEi strs und ein Zweites erfordert (mag die« 
Zweite im dreitheUigen Tacte auch aus zwei Gliedern be- 
stehen), der Satz entsteht aus dem Zusammentreten einee 
ersten und zweiten Tactes^ die Periode aus der Verbinduiig 
swcier Sfilze; in der Gmppirang der IMuiden bilden aick 
die einzelnen Thdle und aus derVerbindnng dieser Theila 
endOich wird das Ganse. Wenn wir dabei beaditen, dass 
die einzelnen Sätze , Perioden und Theile gegen andere 
"verlängert, durch Wiederholungen, Coda's und Orgelpunkte 
aupgefponnen und durch ZnsLinuiienzieliuugcn oder Aus- 
lassungen verkürzt werden können, so wird das V erstand- 
niss des blos rhythmischen Baues in der breitesten Sonaten« 
form kanitt grdssefe Schwierigkeiten bieten, als in der 
kletniten Tans- und Liedform: die Grundlage aller mo»- 
kalischen Form ist die in einselne Sätae gegliederte Peii«^ 
dengmppe« 

Der Einfluss des melodischen Inhaltes auf die for- 
melle Gestaltung der Tonstücke entspricht der rhythmi- 
schen Formation , ein Erstes , Thema oder Satz tritt mit 
einem Zweiten, Gegenthema oder Gregensatz zu einer Pe- 
riode oder einem Theile zusammen , der durch ein nach- 
folgendes, entsprediendea Zweites ebenfalls die Bedeutung 
eines Enten erhftlt; und die Bedeutung des Schlusses, 
An&ng und Ende snsammenzu«chliessen, läwt am Enda 
des Zweiten den Anfang des Ersten wiederkehren. Der 
Drcitheiligkeit der rhylkniischcn Gliederung entsprechend 
werden auch drei Themata zu einem Ganzen zusammen- 
treten können , und es werden auch hier durch entspre- 
chende Wiederholungen des Anfanges {un Schlüsse die ge- 
trennten Sätze an einem einheitlichen Ganien ausammen- 
gefasst werden müssen« 

Die eigentliche thematische Arbeit hat auf die 
thematiache, melodiacha Anlage des Ganien einen geiin* 
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geren Einfluss, sie nimmt einen bestimmten Platz in der 
Dispositioii der breiter angelegten Musikstucke ein, den 
An&ng des zweiten Theiles nämlich, an welcber Stelle 
die im ersten Theile nacheinander aufgetretenen, ausein- 
ander heryorgegangenen Motive und Sätze nun in ihrer 
Verbindung miteinander und in ihrer inneren Entfaltung 
dargestellt zu werden pflegen. 

Die musikalische Form ist eiidlich wesentlich bedingt 
durch die harmonische Construction , durch die Modu- 
lationsordnung der Musikstücke. Zunächst ist darauf 
aufmerksam zu machen, dass sich sehr wohl Tonstacke 
denken lassen, dass eine gar nicht geringe Anzahl yon 
Sttlcken wirklich vorhanden ist, in denen eine eigentliche 
Modulation, eine nicht blos vorfibergehende, sondern eine 
Tonartverbindung, in der eine neue Tonart wirklicli das 
Ziel bildet, gar nicht vorkommt; wie es sogar eine Ktihe 
von Tonstücken giebt^ in denen nicht einmal eine vorüber- 
gehende Modulation enthalten ist, ja, die einzig in den 
Harmonicen der Tonica und der Oberdominante sich be- 
wegen. Bei ihnen kann selbstverständlich von einer Mo- 
dulatlonsordnung nicht die Bede sein, nicht von Tonart- 
verbindungen, sondern nur von Harmonieverbindungen, 
ihre harmonische Grundlage kann nur eine ausgeführte 
Cadenz, ihre rhythmische Construction höchstens eine 
Gruppe von Perioden sein, in deren Einer die Tonica, 
in deren Anderer die Dominant vorherrscht; diese ein- 
fachste Harmonieordnung wird also nur für sehr kleine 
musikalische Formen ausreichen können. Sie ist aber doch 
der Keim, aus dem alles Harmonische auch in den aus- 
gedehntesten Sätzen sich entwickelt; die Cadenz ist für 
das Harmonische wie die einfache Tacteinheit für da» 
Rhythmische die Urform aller Gestaltung, die sich auch 
in den grössten Musikstücken nachweisen lässt. Wie die 
einfachste Form der Cadenz I — V — I das Fortschreiten 
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von der Tonica zur Dominante und das Zurückkehren von 
Dieser zur Tonica war, so ist auch die einfachste Modula- 
tionsordnung von der Tonart der Tonica zu der Tonart der 
Oberdominante und zurück. Der tonische Dreiklang und 
die tonische Tonart haben stets die Bedeutung eines Ersten, 
die Dominantdreiklange und die Dominanttonarten gegen 
Jene die Bedeutung eines Zweiten^ aber die Unterdomi- 
nant ist ein Vorhergehendes, die Oberdominant ein Nach< 
folgendes, zur Oberdoiiiinant ist ein Schritt vorwärts, zur 
Unterdominant ein Schiitt rückwärts. Da ein Musik st vick 
nun nicJit schon in seinem Anfange einen RückgaDg ma- 
chen kann, so wird sein naturgemässer modulatorischer 
For^ng nach der Oberdominantseite zu geschehen müs- 
sen , von der aus- dann der Bückschritt in die Unterdomi- 
nant der neuen Tonart nur die Bückkehr in die Tonica 
ist^ in welcher das Stück seinen Alischluss findet. Wie 
aber die Cadenz sich durch mannichfache Nebenharmo- 
niccn , selbst durch vorübergehende Modulationen erwei- 
tern und entfalten kann, so wird in der breiteren Anlage 
der Compositionen auch eine weitergehende Tonartverbin- 
dung enthalten sein^ der erste Theil wird den Fortgang 
jEur Oberdominanttonart ^ der zweite den Eückgang zur 
Haupttonart bezeichnen^ beide Ziele werden aber auf man- 
nigfach verschiedenen Um-, Ab- und Nebenwegen zu er- 
reichen sein, und die Verbindung dieser Modulationsord- 
nung mit der melodischen und rhythmischen Gestaltung 
wird die verschiedensten musikalischen Formen hervor- 
treten lassen. Die vollständig-eren Cadenzformen enthalten 
auch den Unterdominantaccord , und die Modulationsord- 
nung, in der auch dieser entschiedene Bückgang ausg^ 
sprechen ist, wird in sich vollendeter sein, als die haupt- 
sSchlich nur tonische und Oberdominanttonart darstellende* 
Jede musikalische Form, jedes Musikstück also ist in mo- 
dulatorischer Hinsicht Nichts als eine Cadenz, als die Dar^ 
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Stellung einer Tonart, freilich einer Tonart höherer Ord- 
nung. Die Cadenz bestimmt die ToncOit nach den Drei- 
klängei#der Tonica und der Dominanten, die liülicre 
Oadenz bestimmt die höhere Xonart durch die Tonarten 
4er Tonica und der DominanteE; dort wird ein System 
von Harmonieen, Mer ein Syrtem ^on Tonarten darge- 
«teUt. 

Das Hinsatreten des Unterdominantb^friffes zu der 
Oadens von Tonarten» welche wir dieModnlationsordniing 

eines Musikstückes nennen, tritt am deutlichsten und un- 
zweifelhaftesten in der Menuettform hervor; die ersten 
Theile enthalten den Fortschritt T — V — I, die folgen- 
den, unter dem Namen Trio bekannt, den Rückschritt 
I — IV, und die Wiederholung der ersten Theile beseich- 
net das Zurflckkehren in die Haupttonaxt; in grosseren 
VeKfaältnissen betrachtet, stellt diese Form aber die nur 
aus I — IV — I bestehende Plagaloadena dar, wie das fol- 
gende Scbema erlfiutCT mag : 

r. IV. I. 

Menuetto. Trio* M«HueUo. 

IH-- >• ■■ II I 1^ I i l I I I ■ i — c 

1, V. I. IV. fVyJ I. V. I. 

Die vollständigste Cadenzbildung enthilt die Sona- 
tenform> wenn wir die am Anfange des zweiten Tfaeiles 
stehende sogenannte DorchfÜhrung , die thematisclie Be- 
arbeitung der Hauptthema's des Stückes, wie wir in har- 
monischer Rücksicht ( die uns hier allein beschäftigt; au- 
gewiesen sind, als df n Hückschritt in die freilich durch 
mancherlei Neben tonarten ersetzte Unterdominanttonart 
auffassen.- Das allgemeine (Tonarten-) Cadensschema ist 
in der Sonatenform : 

I— V; -X — ; I— (IV)-I- V,— I. 
(IV) 

In den grösseren Kunstformen werden immer ver- 
schiedene kleinere enthalten sein misssen» das erste Thema 
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iet eine Penodengruppe , die in nch eine selbetotandige 

iWiiiation hat, das zweite Thema gleichfalls, und beide 
zusammen bilden als erster Theil eine IioIk re Einheit; die 
Durchführung ist ein melodisch, harmonisch und rhyth- 
misch acilbststäadig gegliedertes Stück, u&d die Wieder* 
iiolungen der Hauptthemea bilden wieder neue Ferioden- 
gruppen, die auf den Anfnig.rarückweiaen, Ins endHch 
im ScUnafe Anfang und Ende luaamnengelaflat wizd. 

Deutlidier noch« als in der gewöhnlichfloi Sonaten- 
form , und zwar wieder in neuen Oombinationen mit den 
übrigen cadenzbildenden Tonarten, tritt die Bedeutung der 
Unterdominanttonart in der Rondo füiiii litraus ; uberall 
aber 9 in der kleinsten wie in der grös&ten musikalischen 
Kunstform ist die Modulationsordnnng als eine Cadenz- 
bildung durch Xotiaifem nicht su yenkennen, dieee Bedeu- 
tungDerselbeu erklärt allein dieMogUchkeity verschiedene 
Tonarten sa einem künstlerieeh einheitlichen Garnen ta 
verbinden ; in der Modnlationflordnung faseen die caden- 
zircnden Tonarten den Begriff des gänzi n I larmonicsyste- 
mes zu einer liulu icn Tonart zusammen, wie die cadcnzi- 
lenden Dreiklänge den Begriff der Tonart (im gewöhn- 
lichen Sinne) aussprechen, beide Formen der Cadenz ent» 
halten eine den Gesetzen der Logik entsprechende Defini- 
tion des Xonactbegriffef » nur fehlt der Sprache för den 
höheren BegrifT ein Wort» vir k(^en ihn nur mit dem 
Anadrucke »Syttem von Tonarten« beaeichnen, wie 
das gemeiniglich Tonart Genannte ein System von Drei- 
klängen ist. 

Es erb eilt daraus wohl zur Evidenz, dass die Modula- 
tionsordnung der Musik, die musikalische Form überhaupt 
nicht ein Willkührliches oder Convcntionelles, sondern ein 
mit derselben Nothwendigkeit sich Ergebendes ist» wie die 
gewöhnliche Cadenz» die desshalb in der grOssten wie der 
kleinsten» in der edelsten wie der trivialsten Composition 

Oeiterley, Theorie d. Munk. Ii 
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in gleicher Weise sich darstellt ; was von der musikalischen 
Eichtung zu halten ist, die dicbe Form als eine Fessel des 
Genie's, die alles musikalisch Vernünltige und Gesetz- 
massige als überwundenen Standpunkt betrachtet^ wird hier 
auszusprechen am wenigsten nöthig sein, wo die dargeleg- 
ten Gesetse selbst dasUrtheil über sie sprechen; die Musik 
der Zukunft konnte för die Zukunft der Münk furchten 
lassen, wenn nkht unsere Tonkunst ein durch und durch 
80 gesunder Organismus wRre, dass ein Geschwür kaum 
nachtheilige Folgen für ihn haben liauu : das Geschwür 
hat guten Eiter und wird also bald heilen. 

In das Einzelne der musikalischen Form nach ihrer 
melodischen, harmonischen und rhythmischen Ausbildung 
einsugehen, kann hier nicht die Absicht sein, wo wir uns 
nur mit der Darlegung der Gesetse 2U beschiftigen haben, 
welche theils die musikalischen Elemente zusammenfuhren, 
• auseinander heryorgehen lassen, welche theils aber aus 
dieser Verbindung, aus dem Ganzen selbst hervorgerufen 
werden, und also alle die Erscheinungen zu erklären be- 
rufen sind, die in der Betrachtung des Einzclneu eine ge- 
nügende Erklärung nicht hnden konnten ; das Zusammen- 
treten der Elemente, in dem die Form erst als Ganzes sich 
zeigen kann, zur Darstellung zu bringen, die musikalische 
Form als eine Beihe einzelner Gestaltungen verständlich 
zu machen, die durch den grösseren oder geringeren Ein» 
ÜVLSs des einen oder des anderen Elementes sich von ein* 
auiltr unterscheiden, ist die Aulgabe der practischen Mu- 
siklehre. 
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Wir sind damit dem im Anfange dieser Vorlesungen 

uns vorgesteckten Ziele, der Losung unserer Aufgabe nahe 
gekommen, wir sind in der Darstellung der allgemein mu- 
sikalischen (jesetze bis zu der Stelle gelangt, wo die An- 
knüpfungspunkte für die speciellc Musiklehre, für die 
einzelnen Fächer der Harmonie-, Contrapunkt-« Formen- 
und Compositionslehre den natorlichen Abschluss der all- 
gemeinen Theorie der Musik beieichnen. Unsere Darstel- 
lungen haben versucht^ von derBetrachtang der einzelnen 
musikalischen Elemente und ihres Zusammenlretens sn 
dem Verständnisse dieser Elemente als eines Einen und 
untheilbaren Granzen zu füliren, und damit ist die allge- 
meine Theorie der Musik abgeschlossen, es sind damit die 
Voraussetzungen und Vorbedingungen für die specielle 
Lehre der einzelnen Fächer gegeben. Wie wir dasgaase 
musikalische System in seine Bestandtheile zerlegen muss- 
ten» um ein Verständniss des Garnen su gewinnen « so 
mussten vir auch in der Betrachtung der musikalischen 
Form, die nur eine besondere Erscheinung dieses musika- 
lischen Systemes, dieses Allgemeinen ist, den Einfluss der 
Theile und den Eintiuss ihrer Verbindung untersuchen, 
um das Ganze verstehen zu können; wir haben an der 
musikalischen Form dieselben Elemente und dieselben Er* 

II» 
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scHeiiraiigeii im Beflonderen viedergefimden, die wir an 
dem Systeme der Musik im Allgemeinen nachgewiesen 

hatten, und es konnte dies nicht anders ätiii, da Jenes nur 
die besondere Erscheinungsform Dieses, des Allgemei- 
nen ist. 

So haben wir in der musikalischen form ein getreues 
Abbild des allgemeinen Musiksystemes , und die Anknüp- 
fungspunkte der practiachen Musiklehre an das allgemeine 
System Hegen wesentlich in diesem Abbilde« in der muei- 
kalischen Form; die Harmonielehre giebt uns Anweisung^ 
die Harmonieen zu Harraonieverbindungen, die Harmonie- 
verbindungen zu Sätzen , die Sätze zu Perioden und die 
Perioden zu selbstständigen Musikstücken zu verbinden, 
in den contrapunktischen Studien lernen wir das melodi» 
sehe Element verarbeiten und die harmonischen Oombina» 
tionen mit den melodischen verknüpfen/ und die eigent- 
liche Formen- und Oompositionslehre endlich leigt uns« 
wie diese harmonisch -melodischen Gestaltungen rhyth- 
misch zu ordnen und zu gruppiren sind, und wie der Ein- 
fluss des einzelnen Elementes auf die anderen und auf das 
Ganze einwirkt : wie dicModuIationsordnung in der rhyth- 
mischen Gruppirung, wie die melodische Verarbeitung in 
der modulatorischen Disposition und die architectonische 
Construction in der rhythmischen Bestimmung des Har* 
monischen und Melodischen ihren Ausdruck finden mass, 
wenn eine wirklich künstlensche Composition» ein wirk- 
lich organisches Ganzes entstehen soll. Die Form ist die 
Erscheinung des Wesens, jedes Tonstück muss also ein 
Bild des ganzen, durchaus gesetzmässig organisirten Musik- 
systemes sein, wie die Modulationsordnung ein Bild des 
Tonarttonsystemes , die Cadenz gin Bild des Dreiklang- 
systemes, der Tonart ist , und wie wir in dem einfachen, 
zwei- oder dreitheiligen Khythmus das Bild der breitesten 
und ausgdühr testen rhythmischen Combinationen wieder- 
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erkennen. Im Kleinsten wie imGrössten, in der einfachen 
Glied- imd Harmonieverbindnng wie in den höchsten Ten- 

' Schöpfungen herrschen dieselben allgemeinen musikali- 
sehen Gesetze, wie die logischen Gesetze für alles Denken 
gelten ; und diese musikalischen Gesetze sind nicht etwa 
für die Musik allein» die Kunstgesetse nicht für die Kunst 
allein gegeben, sondern sie gelten in aller Welt, in der 
Welt der Erscheinungen» wie in der Welt des Wesens» und 
die AUgemeinverstindlichkeit der Musik» der Kunst über- 
haupt hat eben ihren Grund allein in dieier Allgem^- 
gultigkeit ihrer GJesetze: wie die Formeln a-hh ^ e und 
u nicht = nicht a als die allgemeinsten Gesetze der Logik 
und Metaphysik allgemeinste Gültigkeit haben, so auch 
die Gesetze der Kunst; die allgemeinen musikalischen 

■ Gesetze sind eben nichts Anderes als die Sätse der Iden- 
tität und des Widerspruchs und deren logisdie und meta- 
physische Consequenzen. 
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